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1 Johdanto
Tämä tutkimus keskittyy tarkastelemaan säveltäjä Jukka Ruohomäen (s. 1947) toimintaa 
elektroakustisen  musiikin  parissa  sekä  hänen  elektroakustista  sävellystuotantoaan  ja 
sävellysten tyylipiirteitä  1970-luvulla.  Näiden kysymysten tarkastelua varten luodaan 
katsaus siihen historialliseen ja kulttuuriseen kontekstiin, johon Ruohomäen musiikki 
kuuluu ja toisaalta niihin musiikkianalyyttisiin menetelmiin, joilla Ruohomäen teoksia 
pyritään kuvaamaan.
Tutkimuskysymysten ohella tämän tutkimuksen metodologia on niin ikään 
kaksijakoinen.  Yhtäältä sitä määrittelevät  musiikinhistorian  kirjoitukseen  kuuluvat 
ongelmat  ja  toisaalta  elektroakustisen  musiikin  analyysiin  liittyvät  kysymykset. 
Historiallisesta  näkökulmasta tutkimuksen  lähdeaineisto  perustuu  pääsääntöisesti 
arkistolähteisiin, Jukka Ruohomäen haastatteluihin ja tutkimuskirjallisuuteen. Tutkimus 
on  tästä  näkökulmasta  kartoittavaa  perustutkimusta.  Musiikkianalyyttisestä 
näkökulmasta ja Ruohomäen tyylin sekä vaikutteiden tutkimuksen kannalta oleelliseksi 
primäärilähdemateriaaliksi  nousevat luonnollisesti  itse teokset.  Ruohomäen musiikkia 
on julkaistu erilaisilla kokoelmalevyillä, mutta koottua julkaisua ei hänen 1970-luvun 
tuotannostaan  ole  tehty.  Kokoelmalevyjen  ohella  Ruohomäen  teoksia  on  tallennettu 
Suomalaisen  musiikin  tiedotuskeskuksen  (Finnish  Music  Information  Center,  Fimic) 
dat-nauha-arkistoon1.  Toisen  sävellyskauden  tuotannosta  (1995–)  julkaistiin 
kokoelmalevy  Time  Ride (Hot  Igloo,  HI-008)  lokakuussa  2006.  (Ks.  Ruohomäen 
diskografia, liite 1.)
Aiempaa  tutkimusta  Ruohomäen  musiikista  ei  ole  tehty.  Samoin  suomalaisen 
elektroakustisen  musiikin  lähihistorian  tutkimus  on  jäänyt  muutaman  yksittäisen 
artikkelin ja yleisesittelyn varaan. Kiinnostus aihetta kohtaan on kuitenkin lisääntynyt. 
Petri  Kuljuntaustan  (2002)  kirjan  On-Off:  eetteriäänistä sähkömusiikkiin ja  Mika 
Taanilan (2002)  ohjaaman Erkki  Kurenniemestä kertovan dokumentaarisen elokuvan 
Tulevaisuus ei ole entisensä myötä suomalaisen elektroakustisen musiikin lähihistorian 
tuntemus  on  kasvanut.  Tärkeimmät aiheen  yleisesittelyistä ovat  Suomen  musiikin 
historian neljäs osa  Aikamme musiikki (Heiniö 1995), jossa on ensimmäinen kattava 
yleisesitys  suomalaisesta  elektroakustisesta  musiikista  sen  alkuvaiheista  aina  1990-
luvun alkuun saakka. Opinnäytetyötasoisia tutkimuksia aiheesta on kirjoitettu  kolme. 
Pauli  Laine  (1984)  käsittelee  proseminaarityössään  suomalaisen  elektroakustisen 
1 Tähän arkistoon viitataan lähinnä teoksia esittelevissä luvuissa. Viittaukset ovat seuraavassa muodossa: 
Fimic, signum: El. mus. DAT 2##.
musiikin  tilaa  1980-luvulla.  Peter  Lång  (1990)  luo  pro  gradu  -työssään  katsauksen 
suomalaisiin elektroakustisen musiikin pioneereihin ja alan toimintaan Suomessa 1950-
luvulta 1970-luvulle. Kalev Tiits (1990a, 1990b) on puolestaan kirjoittanut pro gradu 
-työnsä ja siihen liittyvän Musiikkitiede-lehdessä ilmestyneen artikkelin aiheenaan Erkki 
Kurenniemi  ja  elektroakustisen  musiikin  alkuvaiheet  Helsingin  yliopistossa  1960-
luvulla. Aiempi oma tutkimukseni (Ojanen & Suominen 2005) käsittelee samaa aihetta 
soitinteknologisesta näkökulmasta. Myös Jukka Ruohomäki on itse tehnyt pohjatyötä 
suomalaisen  elektroakustisen  musiikin  tutkimiseksi  1990-luvulla,  jolloin  hän  kirjoitti 
käsikirjoituksen  suomalaisen  elektroakustisen  musiikin  historiasta,  julkaisi  aiheesta 
kaksi artikkelia (Ruohomäki 1994, 1998), toimitti neliosainen radio-ohjelman Ihmisiä,  
koneita  ja  musiikkia (Ruohomäki  1993)  ja  koosti  Suomalaisen  musiikin 
tiedotuskeskukseen  dat-nauha-arkiston  600  suomalaisesta  elektroakustisen  musiikin 
sävellyksestä.
Elektroakustisen musiikin analyyttisen tarkastelun aloitti Pierre Schaeffer (1910–
1995)  jo  1950-luvulla.  Tästä  huolimatta  musiikin  lajin  esteettinen  ja 
musiikkianalyyttinen tarkastelu on edelleen hajanaista. Jean-Claude Risset (2003, xiii) 
mainitseekin,  että  elektroakustisesta  musiikista  on  kirjoitettu  vähän.  Keskeiset 
musiikkianalyysiin painottuneet tarkastelut ovat Simon Emmersonin (1986b) toimittama 
The language of electroacoustic music, Trevor Wishartin (1996) On sonic art ja Thomas 
Licatan  (2002b)  toimittama  Electroacoustic  music:  analytical  perspectives.  Näiden 
lisäksi  oleellista  keskustelua  elektroakustisen  musiikin  analysoinnin  ongelmista  ja 
esteettisestä tarkastelusta on käyty alan kausijulkaisuissa kuten Die Reihe, Musique en 
Jeu ja Journal of new music research, joista jälkimmäinen omisti kaksoisnumeron 27(1–
2) elektroakustisen musiikin analyysimenetelmien esittelyyn. Suomessa elektroakustisen 
musiikin systemaattista analyysimenetelmien tarkastelua ei ole tehty lukuun ottamatta 
Janne Ikäheimon (2000) pro gradu -työtä,  joka on ensimmäinen suomeksi kirjoitettu 
analyysimenetelmiä kokoava tutkimus.
Tämän tutkimuksen pääpaino on Ruohomäen ensimmäisen sävellyskauden (1970–
1978)  tuotannon  ja  sävellystyylin  sekä  toiminnan  tarkastelussa  –  varsinaisen 
elämäkerran  kirjoittaminen  ei  kuulu  tämän  työn  piiriin.  Rajaus  1970-lukuun  ei 
kuitenkaan ole tiukka ja esimerkiksi  Ruohomäen toimintaa elektroakustisen musiikin 
parissa tarkastellaan suppeasti myös 1980-luvulta eteenpäin.
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Tutkimus etenee seuraavasti: luku kaksi on tutkimuksen taustoittava luku, jossa 
keskitytään tarkastelemaan elektroakustisen musiikin määritelmää, käsitteitä, historiaa 
ja analyysimenetelmiä. Lukuun on valittu niitä keskeisiä kehityslinjoja, joiden kautta 
elektroakustinen  musiikki  kehittyi  1800-luvulta  1970-luvun  alkuun  mennessä. 
Musiikkianalyysiä  käsittelevässä  alaluvussa  esitellään  valikoima  keskeisiä 
analyysimenetelmiä,  joiden  kautta  Ruohomäen  sävellystuotantoa  tulkitaan.  Luvussa 
kolme kartoitetaan Ruohomäen toimintaa elektroakustisen musiikin parissa ja esitellään 
hänen  tärkeimpiä  projektejaan  ja  yhteistyötahojaan  –  suppeasti  myös  1970-luvun 
jälkeen. Luvussa neljä esitellään Ruohomäen keskeinen 1970-luvun sävellystuotanto ja 
sen  vaikutteet  sekä  teoksia  jaottelemalla  luodaan  kuva  Ruohomäen  1970-luvun 
tyylipiirteistä.  Luku  viisi  keskittyy  nauhamusiikkiteos  Piscesin (1975–1976) 
analysointiin.  Analyysissä  pyritään  kehittämään  Ruohomäen  teoksia  kuvaava 
analyysimenetelmä,  joka  painottuu  teoksen  rakenteen,  muodon  ja  äänimateriaalin 
tarkasteluun.  Luvussa  kuusi  esitetään  tämän  tutkimuksen  yhteenveto  ja  keskeiset 
jatkotutkimushaasteet ja -ongelmat. 
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2 Elektroakustisen musiikin säveltämisen ja analyysin erityispiirteet
2.1 Elektroakustisen musiikin määritelmä, peruskäsitteet ja työtavat
Elektroakustisen musiikin määrittely ei  ole  täysin yksiselitteistä.  Kyseisestä musiikin 
lajista  käytetään  usein  rinnakkain  tai  epäjohdonmukaisesti  nimityksiä  elektroninen 
musiikki  ja  elektroakustinen  musiikki.  Niin  ikään  termin  sisältö  saa  useita  erilaisia 
määritelmiä.  Seppo  Heikinheimo  (1977,  145)  määrittelee  elektronisen  musiikin 
musiikiksi,  joka  ”tuotetaan  tai  muokataan  sähköisten  laitteiden  avulla  ja  joka  on 
kuunneltavissa  ainoastaan  kaiuttimien  kautta”.  Karkeasti  jaotellen  elektroakustisen 
musiikin määritelmillä otetaan kantaa kolmeen toisiinsa kiinnittyneeseen parametriin. 
Nämä ovat  teoksen  toteutustapa,  teoksen  äänimateriaali  ja  sen  valinta  sekä  teoksen 
esitystapa (ks. kuva 1). 
Kuva 1. Elektroakustisen teoksen kolme sisällöllistä parametria.
Teoksen  toteutustavalla tarkoitan  niitä  sävellysteknologisia  apuvälineitä  ja 
sävellysteknisiä ratkaisuja, joilla teos on toteutettu. Termit  teknologia ja  tekniikka on 
syytä  erotella  toisistaan.  Teknologialla viittaan  niihin  välineisiin  ja  laitteisiin,  joita 
säveltäjällä on käytössä teosta tehdessään, eli esimerkiksi kelanauhurit, kaikulaitteet ja 
suotimet  –  lähinnä  siis  kaikki  äänen  tallennus-,  efektointi-  ja  prosessointilaitteet. 
Termillä  tekniikka viittaan puolestani  niihin äänenkäsittelyyn liittyviin  työtapoihin ja 
ratkaisuihin, joita säveltäjä teosta tehdessään käyttää. Elektroakustisen musiikin piirissä 
sävellystekniikoita ovat nauhasilmukat, äänen nopeuden ja suunnan muutokset, äänen 
korkeuden  muutos  ilman  nopeuden  muutosta  ja  nopeuden  muutos  ilman  äänen 
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korkeuden  muutosta,  äänen  erilaiset  suodatukset  ja  efektoinnit  esimerkiksi 
kaikulaitteella.2 Termien erotteleminen on tärkeää musiikin lajin esteettisen muutoksen 
tutkimuksen kannalta. Teoksessa käytettävää  äänimateriaalia ja sen valintaa määrittää 
toisaalta  säveltäjän  intentiot  ja  toisaalta  –  etenkin  1950-luvulla  – 
koulukuntakysymykset.  Elektroakustisen  musiikin  teos  voi  koostua  mistä  tahansa 
äänimateriaalista.  Niin  ikään  teokseen  voi  kuulua  tonaalista,  atonaalista  tai  näiden 
erilaisista  yhdistelmistä  koostuvaa  sävelmateriaalia.  Teosten  esitystapaan ei  ole 
muotoutunut tiukkoja koulukuntiin liittyviä eroja, vaan esitystapa vaikuttaakin lähinnä 
teosten jaotteluun. Aiemmin mainitun Heikinheimon määritelmän mukaan riittää, että 
jokin näistä parametreista on tuotettu elektronisin keinoin. 
Terminologinen  kirjavuus  oli  tyypillistä  elektroakustisen  musiikin 
varhaisvaiheessa  1950-luvulla,  jolloin  useat  eri  näkemykset  alkoivat  rinnan kehittyä. 
Muun  muassa  tästä  historiallisesta  syystä  termit  elektroakustinen  musiikki  ja 
elektroninen  musiikki  on  hyvä  pitää  erillään  (Emmerson  &  Smalley  2004).  Termi 
elektroakustinen  musiikki  onkin  otettu  käyttöön  vasta  myöhemmin,  ikään  kuin 
koulukuntakiistojen  vastakohtaisuuksien  voittamiseksi  (Åstrand  1977,  491).  Alan 
ristiriitaista  käsitteistöä  pyrkii  selventämään  myös  seuraava  Schraderin  (1982,  3) 
jaottelu, jossa hän määrittelee elektroakustisen musiikin lajit (ks. kuva 2).
Kuva 2. Elektroakustisen musiikin lajit (Schrader 1982, 3).
Jaottelu  on  vanha,  mutta  pienillä tietokone-  ja  eloelektroniseen  musiikkiin 
liittyvillä  täydennyksillä  se  toimii  hyvin  edelleen  elektroakustisen  musiikin 
määritelmänä. Huomionarvoista on, että tässä kaaviossa olevia termejä ei voida suoraan 
rinnastaa  niiden  historiallisiin  vastineisiin.  Esimerkiksi  historiallisesta  näkökulmasta 
katsoen  nauhamusiikki  ei  ole  elektronisen  musiikin  ja  konkreettisen  musiikin 
hierarkkinen  kattotermi,  vaan  Yhdysvalloissa  1950-luvulla  alkanut  elektroakustisen 
2 Sävellystekniikoista ks. mm. Schrader 1982, 7–58.
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musiikin koulukunta.  Termejä voidaan siis  käyttää kahdessa merkityksessä.  Toisaalta 
kuvaamaan  teoksen  sisältöä  ja  toteutustapaa  ottamatta  kantaa  edustaako  sävellyksen 
tyyli  jotain  tiettyä  koulukuntaa  ja  toisaalta  taas  kuvailtaessa  tietyn  koulukunnan 
tuottamia teoksia. Termien ja koulukuntien historiallisia suhteita käsittelen tarkemmin 
luvussa 2.2.2.
Kuvan 2 mukaisesti  termi  elektroakustinen musiikki (Electro-Acoustic  Music) 
ymmärretään  pääkategoriaksi,  joka  jaetaan  nauha-  ja  eloelektroniseen  musiikkiin. 
Nauhamusiikki (Tape  Music)  niin  ikään  jaetaan  vielä  elektroniseen  musiikkiin 
(Electronic  Music,  elektronische  Musik)  ja  konkreettiseen  musiikkiin (Musique 
Concrète).  Tässä yhteydessä  nauhamusiikilla  tarkoitetaan musiikkia,  joka sävelletään 
usein suoraan tallennettavalle medialle, josta se konsertti- tai muussa kuuntelutilanteessa 
toistetaan. Nauhamusiikkia  kutsutaan usein myös akusmaattiseksi  musiikiksi.  Termiä 
akusmaattisuus  käytetään  kuitenkin  laajemmin  kuin  vain  elektroakustisen  musiikin 
yhteydessä.  Tarkastelen  termiä  tarkemmin  analyysimenetelmiä  käsittelevässä  luvussa 
2.3.2. Elektronisella  musiikilla  viitataan  musiikkiin,  jonka  äänimateriaali  on  täysin 
synteettisesti  tuotettua  ja  elektronisin  tekniikoin  muokattua.  Äänisynteesi  voi 
käytännössä tapahtua joko  syntetisaattorin (Synthesizer Music) tai tietokoneen avulla. 
Konkreettinen  musiikki  puolestaan  on  äänimateriaaliltaan  täysin  akustisista  äänistä 
muokattua musiikkia. 
Eloelektroninen  musiikki (Live/Electronic  Music)  viittaa  teoksiin,  joiden 
esittämiseksi  konserttitilanteessa  käytetään  elektronista  laitteistoa.  Schrader  esittelee 
kaaviossaan esimerkinomaisesti kolme tällaista tapausta. Yhtäältä eloelektroninen teos 
voi  koostua  sähköisestä  laitteistosta  ilman,  että  mitään  ennalta  nauhoitettua 
äänimateriaalia  käytetään.  Tällaisen  teoksen  esittäminen  on  Schraderin  (1982,  3) 
mukaan  reaaliaikainen  performanssi,  jossa  teoksen  toteuttaminen  (so.  esittäminen) 
kestää  yhtä  kauan  kuin  sen  kuuleminen.  Studiossa  ennalta  valmistetun  teoksen 
työstämiseen menee yleensä pidempi aika kuin sen kuuntelemiseen valmiilta nauhalta. 
Toisaalta  eloelektroninen  teos  voi  Schraderin  mukaan  koostua  ennalta  tallennetusta 
äänimateriaalista  ja  perinteisen  soitinkokoonpanon  yhdistelmästä  tai  kolmanneksi 
eloelektroniikan (so. syntetisaattorin tai tietokoneen) ja perinteisen soitinkokoonpanon 
yhdistelmästä.  Myös  muita  erilaisia  eloelektronisia  kombinaatioita  edellisten  lisäksi 
esiintyy.  Huomiona  mainittakoon  esimerkiksi  ennalta  työstetyn  materiaalin  ja 
eloelektroniikan  yhdistelmä,  jota  Schrader  ei  määrittelyssään  mainitse.  Yleisemmin 
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voidaankin todeta, että teos on eloelektroninen, mikäli joku sen osa esitystilanteessa on 
toteutettu elektronisin keinoin.
Tietokonemusiikki (Computer Music) voi Schraderin (1982, 2) mukaan olla joko 
musiikkia,  jonka  äänimateriaali  on  tuotettu  tietokoneella  tai  musiikkia,  jonka 
säveltämisen  apuna  tietokonetta  on  käytetty.  Jälkimmäisessä  tapauksessa  musiikin 
esittävänä kokoonpanona voi olla perinteinen soitinmusiikkikokoonpano. Näin teos ei 
siis esitystilanteessa täytä eloelektronisen musiikin piirteitä, mutta kuitenkin ollessaan 
elävää musiikkia se ei luontevasti sovi Schraderin tietokonemusiikkikategoriaan, koska 
se  ei  ole  nauhamusiikkia.  Edellä  mainittu  seikka on yksi  niistä,  jotka hankaloittavat 
elektroakustisen musiikin määrittelemistä ja näin ollen esimerkiksi Schrader (1982, 2) 
rajaa  tietokonemusiikin  tarkastelunsa  ulkopuolelle.  Schraderin  näkemystä 
tietokonemusiikista  voidaan  luonnollisesti  –  näin  20  vuotta  myöhemmin  –  hieman 
laajentaa.  Sävellysprosessin apuvälineestä ja äänimateriaalin syntesoijasta tietokoneen 
käyttö  elektroakustisessa  musiikissa  on  laajentunut  myös  äänen  tallennuksen  ja 
muokkauksen välineeksi.
Tällainen  teknologian  kehitys  on  muuttanut  huomattavasti  elektroakustisen 
musiikin  sointi-  ja  muotokieltä.  Studioteknologia  on  lähtökohtaisesti  erilaista  kuin 
nauhamusiikin  alkuaikoina.  Tämä tarkoittaa  sitä,  että elektroakustisen  musiikin 
säveltäjän  instrumentti  –  elektronimusiikkistudio  –  on  muuttunut.  Digitaalisen 
äänentallennuksen  ja  tietokoneen  ilmaannuttua  säveltämisen  apuvälineeksi  vanhat 
kelanauha- ja analogiastudiot ovat vähentyneet. Esimerkiksi Kuljuntaustan (2002, 80) 
mukaan  vanha  teknologia  elektroakustisen  musiikin  –  tai  sähkömusiikin  kuten 
Kuljuntausta  mainitsee  –  säveltämisessä on  kokonaan  poistunut  ja  nykyajan 
sähkömusiikin  säveltäjät  työstävät  musiikkinsa  digitaalisesti  tietokoneella. 
Elektroakustisen  musiikin  estetiikan  kehityksen  tarkastelun  kannalta  teknologian 
muuttuminen on ratkaiseva tekijä.  Ne digitaaliajan innovaatiot,  jotka ovat  poistaneet 
monia  analogialaitteiston  kanssa  työskentelyyn  liittyviä ongelmia,  kuten  materiaalin 
työstön  hitauden,  ovat  kuitenkin  tuoneet  mukanaan myös  uusia  haasteita  ja  teknisiä 
rajoituksia.  Tämä  viittaa  aiemmin  mainitsemaani  termien  sävellysteknologia ja 
-tekniikka erotteluun.  Elektroakustisen  musiikin  kehittyessä  sävellystekniikat  ovat 
pysyneet  ennallaan,  mutta  niiden  toteuttamiseen  käytettävä  sävellysteknologia  on 
muuttunut.  Säveltämisen  ohella  tällainen  teknologian  kehitys  on  vaikuttanut  myös 
tapaamme  kuunnella  elektroakustista  musiikkia,  eli  se  on  vaikuttanut  olennaisesti 
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elektroakustisen musiikin sointiväriin, joka puolestaan vaikuttaa kuuntelutottumuksiin, 
eli esteettisiin ihanteisiin. 
2.2 Elektroakustisen musiikin historiallinen kehitys
Elektroakustisen musiikin historiaa tarkasteltaessa voidaan tutkimuksen lähtökohdaksi 
valita useampia erilaisia  näkökulmia.  Yhtäältä  elektroakustisen musiikin historiallista 
kehitystä määrittää teknologian kehitys ja toisaalta 1900-luvun niin musiikillisten kuin 
kuvataiteellistenkin  tyylisuuntien  kehitys.  Ajoittain  elektroakustista  musiikkia 
tarkastellaan  modernista  musiikista  irrallisena  saarekkeena  joko  teknologisesta  tai 
historiallis-biografisesta  näkökulmasta.  Tämä  on  luonnollista,  koska  yhdestä 
näkökulmasta elektroakustista musiikkia ja sen mukanaan tuomia sävellystekniikoita ja 
-teknologiaa  voidaan  tarkastella  vain  ilmaisukanavana,  jota  voi  käyttää  lähes  minkä 
musiikillisen  tyylilajin  edustaja  tahansa.  Yksiulotteinen  teknologian  kehityksen 
tarkastelu  irrottaa  elektroakustisen  musiikin  kulttuurisesta  kontekstistaan  (so.  siitä 
modernin  musiikin  kehityksestä,  johon  se  elimellisesti  liittyy)  ja  näin  ollen  latistaa 
ymmärrystämme  kyseisen  musiikinalan  sisällöstä.  Toisaalta  vain  ja  ainoastaan 
kulttuurihistorialliseen,  sosiologiseen  tai  muuhun  yksittäiseen paradigmaan  nojaava 
tutkimus  ei  tavoita  kyseisen  musiikin  lajin  oleellista  ydintä  –  teosten  syntyä 
vuorovaikutuksessa sävellysteknologian kanssa.
Teknologian  kehittyminen  on  ollut  välttämättömyys  elektroakustisen  musiikin 
synnylle  ja  kehittymiselle.  Kyseinen  musiikin  ala  on  tehokkaasti  hyödyntänyt  uusia 
teknisiä innovaatioita  –  myös  niitä,  joita  ei  alun  perin  musiikin  tarpeisiin  oltu 
suunniteltu – ja näin puolestaan vaikuttanut myös teknologian kehitykseen. Niin ikään 
uuden musiikin – niin taide- kuin populaarimusiikin – kehityksellä on ollut oleellinen 
vaikutus  elektroakustiseen  musiikkiin.  Kulttuurihistoriallisesti  keskeiset  vaikutteet 
elektroakustisen  musiikin  syntyyn  ja  kehitykseen  ovat  olleet  yhtäältä  siirtyminen 
tonaalisesta  ilmaisusta  vapaaseen  atonaalisuuteen  1900-luvun  alussa  ja  sitä  kautta 
dodekafoniaan  ja  lopulta  sarjallisuuteen,  joka  toimi  kölniläisen  elektronimusiikin 
pohjana  – sekä  toisaalta  hälyä ilmaisussaan  käyttävät  tyylisuunnat,  jotka painottavat 
schaefferiläistä  kuuntelevan  säveltämisen  traditiota.  Oleellista  onkin  suhteuttaa 
musiikissa  käytetyn  ja  säveltämiseen  tai  säveltämisen  apuvälineenä käytetyn 
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teknologian kehitys siihen kulttuuriseen kontekstiin, jossa se on syntynyt. 
Seuraavassa  tarkastelen  lähemmin  elektroakustisen  musiikin  historiallista 
kehitystä  –  tarkastelussa  esitellään  musiikin  alan  kehitystä  keskeisistä  näkökulmista 
käsin.  Tämä  katsaus  elektroakustisen  musiikin  historialliseen  kehitykseen  on 
yksinkertaistava  ja  siihen  on  poimittu  lähinnä  keskeisiä  kehityslinjoja,  joiden 
tunnistaminen on tämän tutkimuksen kannalta oleellista.3 
2.2.1 Varhaisvaiheet: 1800-luvulta 1940-luvulle
Vaikka  varsinainen  elektroakustinen  musiikki  syntyi  vasta  1950-luvun  taitteessa,  on 
syytä  hieman  tarkastella  niitä  kehityslinjoja  ja  keksintöjä,  jotka  ovat  vaikuttaneet 
kyseisen  musiikin  lajin  syntyyn.  Ensimmäisinä  keskeisinä  innovaatioina,  joihin 
elektroakustisen musiikin usein nähdään pohjautuvan, pidetään 1800-luvulla syntyneitä 
ranskalaisen  matemaatikon ja  fyysikon Jean Baptiste  Joseph Fourier’n  (1768–1830), 
saksalaisen  fyysikon  ja  fysiologin  Hermann  von  Helmholtzin  (1821–1894)  sekä 
yhdysvaltalaisen Thaddeus Cahillin (1867–1934) keksintöjä.
Äänten yläsävelsarjojen analyysi- ja synteesimenetelmän, joka mahdollisti äänen 
aaltomuotojen matemaattisen tarkastelun, esitteli Jean Baptiste Joseph Fourier vuonna 
1822  teoksessaan  La  théorie  analytique  de  la  chaleur.  Fourier-analyysin  avulla 
jaksoittainen värähtely, jota erilaiset äänitapahtumat ovat, voidaan kuvata harmonisten 
osasäveltensä summana, jossa jokainen osasävel on puhdas siniääni. Fourier-analyysin 
käänteiseen sovellukseen – synteesiin – perustuu muun muassa äänen venyttämiseen 
käytettävä vaihevokooderi (engl. Phase Vocoder), jota elektroakustisessa musiikissa on 
paljon käytetty. (Rossing 1990, 127–130 ja Laine & Lassfolk 2006.) 
Hermann von Helmholtz esitteli akustiikan klassikkoteoksessaan  Die Lehre von 
den Tonempfindugen als physiologische Grundlage für die Theorie der Musik (1862–
1863)  musiikkiakustisen  teoriansa  keskeiset  pääkohdat.  Helmholzin  työ  on  sekä 
teoreettista että kokeellista ja keskeisimmät huomiot liittyvät sävelten, sointujen ja hälyn 
yläsävelsarjoihin  sekä  dissonanssin  ja  konsonanssin  ongelmakenttään.  Fysiologina  ja 
empiristinä hän tunsi  hyvin ihmisen aistifysiologiaa – erityisesti  kuulohavaintoa – ja 
3 Laajemmat  ja  yksityiskohtaisemmat  esittelyt  elektroakustisen  musiikin  niin  teknologisesta  kuin 
kulttuurihistoriallisesta kehityksestä katso muun muassa Lindeman (1980, 9–20), Smith-Brindle (1987, 
99–120), Griffiths (1995, 3–20 ja 29 –49), Manning (2004, 3–99), Crap (1998).
9
tältä pohjalta hän esitti niin kutsutun resonanssiteoriansa, joka käsittelee kuuloelinten 
toimintaa. (ks. mm. Wishart 1996, 48–64.) 
Sähkösoitinsuunnittelun  ensimmäisenä  varsinaisena  läpimurtona  pidetään 
yhdysvaltalaisen  Thaddeus  Cahillin  vuonna  1897  patentoimaa  Dynamophonea  (so. 
Telharmoniumia).  Ensimmäinen  200  tonnia  painanut  ja  miltei  20  metriä  pitkä 
Dynamophone valmistui vuonna 1906 ja koostui nimensä mukaan dynamoista. Vaikka 
Dynamophoneja ei rakennettu sen suuresta koosta johtuen kuin kolme kappaletta, sen 
vaikutus  myöhempää  soitinsuunnitteluun  on  merkittävä.  Dynamophonessa  käytettyä 
äänentuottotekniikkaa kehitti  edelleen myöhemmin muun muassa Laurens Hammond 
(1895–1973)  Hammond-uruissaan  (1935)  (ks.  esim.  Vail  2002).  Muita  keskeisiä 
innovaatioita  sähkösoitinsuunnittelussa  1900-luvun  alussa  olivat  venäläisen  Leon 
Termenin  (1896–1993)  radioputkitekniikalla  toteutettu  Theremin  ja  ranskalaisen 
Maurice  Martenot'n  (1898–1980),  Thereminin  tekniikkaa  soveltava  soitin,  Ondes-
Martenot4 (1928). (Manning 2004, 3–4; Crap 1998.)
Hieman vähemmälle huomiolle jäänyt varhainen vaikuttaja on italialaissyntyinen 
pianisti,  säveltäjä  ja  teoreetikko  Feruccio  Busoni  (1866–1924),  jonka  kirja  Entwurf 
einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1907) vaikutti  niin Edgard Varèsen (1883–1965) 
kuin  Otto  Lueningkin  (1900–1996)  ajatteluun.  Busonin  lisäksi  varhaiset 
elektroakustisen musiikin estetiikkaan ja sävellysteoriaan vaikuttaneet säveltäjät olivat 
italialainen  Luigi  Russolo  (1885–1947)  ja  ranskalaissyntyinen,  1920-luvulla 
amerikkalaistunut Edgard Varèse. Sekä Russolon että Varèsen musiikissa hälyn käsite 
nousee ensimmäistä kertaa esiin musiikillisena äänimateriaalina. Italiassa 1910- ja 1920-
luvuilla  vaikuttaneeseen  futuristiseen5 esteettiseen  suuntauksen  kuulunut  Russolo 
kirjoitti futuristisen manifestinsa  Arte dei Rumori (suom. Hälyjen taide) vuonna 1913, 
jossa hän nosti  hälyn keskeiseksi  musiikilliseksi  elementiksi  (Russolo 1983,  23–30). 
Russolo rakensi myös itse  soittimia (esimerkiksi  intonarumori  1913 ja  rumoramonio 
1922), jotka olivat mekaanisia hälysoittimia (Crap 1998). 
Varèse tunsi futuristien manifestit  ja heidän näkemyksensä niin musiikista kuin 
muistakin taiteista, mutta ei itse tunnustautunut futuristiksi.6 Vaikka Varèse käyttääkin 
teostensa  äänimateriaalina  futuristien  tavoin  hälyä,  sireeneitä  ja  perkussioita,  hän  ei 
4 Ondes-Martenot patentoitiin alun perin nimellä "Perfectionnements aux instruments de musique 
électriques" (suom. ”Parannuksia elektronisen musiikin soittimiin”) (Crap 1998).
5 Futurismin ohella oleellisena vaikutteena voidaan pitää Sveitsissä vuonna 1916 syntynyttä dadaismia ja 
esimerkiksi Kurt Schwittersin (1887–1948) ”äännerunoja” Ursonate tai Die Sonate In Urlautem. 
6 Tässä yhteydessä ei oteta kantaa siihen, johtuiko futuristien ja Varèsen erimielisyydet mahdollisesti 
arvovaltakiistoista vai esteettisistä näkemyseroista. 
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kuitenkaan  toteuta  musiikkiaan  samoista  lähtökohdista  kuin  futuristit.  Varèse  ei 
Russolon tavoin kirjoittanut mitään musiikillista teoriaa tai manifestia, mutta määritteli 
musiikkinsa  organisoiduksi  ääneksi (Organised  sound).  Varèse  suhtautui  hyvin 
intohimoisesti  uuteen  teknologiaan  ja  vaati  uusia  innovaatioita.  Teknologian  hitaan 
kehityksen  johdosta  hän  oli  tyytymätön  laitteiden  tarjoamiin  mahdollisuuksiin  ja 
”vaikeni” säveltäjänä miltei  20 vuoden ajaksi.  Vasta  1950-luvulla  äänentallennus-  ja 
-muokkausteknologian kehityttyä riittävästi Varèse sävelsi seuraavan teoksensa Déserts 
(1954)7.  Vaikkakaan  Varèsen  tuotanto  ei  ole  laaja  –  vain  noin  20  teosta,  hänen 
vaikutuksensa  näkyy  monissa  eri  musiikkityyleissä,  kuten  esimerkiksi  jazzissa  ja 
populaarimusiikissa. 
Yhdysvaltalainen John Cage (1912–1992), joka edustaa kokeellista amerikkalaista 
linjaa,  on maininnut Varèsen ideoiden vaikuttaneen musiikillisiin ajatuksiinsa.  Cagen 
kokeilut  eivät  rajoittuneet  ainoastaan  uusien  äänimateriaalien  etsintään  ja  kokeiluun, 
vaan hän laajensi  huomattavasti  myös musiikkifilosofista  ajattelua.  Varhaisvuosinaan 
Cage  oli  Arnold  Schönberg  (1874–1951)  oppilaana,  mutta  melko  pian  hän  siirtyi 
tekemään  omia  kokeilujaan  lyömäsoittimilla  ja  preparoidulla  pianolla.  Eroaminen 
Schönbergin ohjauksesta  ja  eurooppalaisesta  traditiosta  oli  luontevaa,  koska  Cage ei 
ollut lainkaan kiinnostunut harmoniasta. Elektroakustisen musiikin kehitykseen – myös 
eloelektroniseen musiikkiin – vaikuttaneista Cagen teoksista mainittakoon muun muassa 
Imaginary  Landscape  No.  1–3 (1939–1942),  joissa  hän  käytti  perinteisten  soitinten 
ohella  myös  oskillaattoreita  ja  muun  muassa  RCA:n  testiäänilevyjä  pyörittäen  niitä 
vaihtuvalla nopeudella (Manning 2004, 15–16).
Elektroakustisen  musiikin näkökulmasta  teknologinen  läpimurto oli  saksalaisen 
AEG-yhtiö  vuonna  1935  esittelemä  magnetofoni  ja  siinä  käytettävä  magneettinauha 
äänen taltiointiin. Magnetofoni tunnettiin Ranskassa jo 1930-luvun lopulla miehityksen 
aikana, mutta Yhdysvaltoihin keksintö saapui vasta sodan jälkeen. Äänentallennus oli 
sinänsä  ollut  mahdollista  jo  1800-luvun  loppupuolella  Thomas  Alva  Edisonin 
kehittämän  fonografin,  josta  myöhemmin  kehittyi  gramofoni,  myötä.  Niin  ikään 
elokuvateollisuudessa  oli  tehty  kokeita  optisen  äänen  tallennuksen  ja  editoinnin, 
äänitehosteiden sekä äänimaisemien saralla. Kuitenkin äänen editointi leikkaamalla ja 
yhdistämällä nauhaa,  joka elektroakustisen musiikin säveltämisessä on oleellista,  tuli 
tehokkaasti mahdolliseksi vasta magnetofonin myötä. (Manning 2004, 12–14.)
7 Déserts (1954) ja Poème électroniquen (1958) olivat Varèsen ensimmäiset ääninauhalle sävelletyt 
teokset. 
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2.2.2 Varsinaisen elektroakustisen musiikin synty
Elektroakustisen  musiikin  kehityksessä  1950-luvulla  etenee  rinnakkain  kolme 
pääkoulukuntaa:  pariisilainen  konkreettisen  musiikin  koulukunta,  kölniläinen 
elektronisen musiikin koulukunta ja amerikkalainen nauhamusiikin koulukunta.
Konkreettinen  musiikki  syntyi  Pariisissa  Ranskan  radion  Radiodiffusion-
Télévision  Françaisen  (RTF)  suojissa.  Käytännössä  katsoen  konkreettisen  musiikin 
ajattelun loi Pierre Schaeffer (1910–1995), jonka onnistui vakuuttaa RTF:n perustamaan 
radion suojiin Studio d’Essain vuonna 1942. Schaeffer tutki aluksi musiikkiakustiikkaa 
ja luonnollisesti tuotettujen äänten erottelua äänitystekniikassa. Myöhemmin hän siirtyi 
pohtimaan, miten näitä ääniä voitaisiin käyttää sävellysten äänimateriaalina. (Manning 
2004, 20.)
Futuristien  tapaan  Schaeffer  oli  kiinnostunut  perkussiivisista  äänistä.  Tuohon 
aikaan  hänellä  oli  käytössään  levysoittimia  ja  näillä  hän  teki  kokeita  erilaisille 
perkussiivisille äänimateriaaleille.  Schaefferin keskeinen ajatus tänä aikana oli  äänen 
alukkeen merkitys äänimateriaalin tunnistamisessa. Tutkittuaan erilaisten soitinten kuten 
kellojen, pianon ja sellon ääniä, hän tuli tulokseen, että soitinten äänten alukkeet ovat 
välttämättömiä  äänen  alkuperän  tunnistamisessa.  Schaefferin  erilaiset  kokeilut  – 
esimerkiksi alukkeiden leikkaukset ja takaperin käännetyt äänet – johtivat huomioon, 
että  luonnollinen  ääni  muuttuu  nopeasti  tunnistamattomaksi  sitä  muokattaessa. 
Kokeilujen  innoittamana hän  ryhtyi  pohtimaan mahdollisuutta  rakentaa  soitin,  jonka 
äänentuotto perustuisi ennalta tallennetun äänimateriaalin toistoon konserttitilanteessa.8 
Schaefferin ensimmäinen kokeilu sävellykseksi oli höyryvetureiden erilaisista äänistä, 
kuten vetureiden kiihdyttämisestä, kiskojen kolkkeesta, höyryn suhinasta ja junapillin 
vihellyksistä  koostunut  Étude  aux  chemins  de  fer (1948).  Tämä  teos  jäi  kuitenkin 
enemmänkin harjoitelmaksi kuin varsinaiseksi sävellykseksi. (Manning 2004, 20–21.)
Schaeffer  otti  käyttöön  termin  konkreettinen  musiikki  (Musique  concrète) 
kuvaamaan uutta musiikin lajia, jonka äänimateriaalina on käytetty ainoastaan akustisia, 
luonnollisia  ja  luonnosta  tallennettuja ääniä.  Ensimmäinen  varsinainen  konkreettisen 
musiikin teos on Schaefferin ja Pierre Henryn (s. 1927) sävellys  Symphonie pour un 
8 Tämä ajatus ennakoi esimerkiksi vuonna 1963 markkinoille tullutta Mellotronia. Mellotron puolestaan 
oli paljon myöhemmin kehitetyn samplerin esiaste. (Manning 2004, 20.)
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homme seul (1950). Konkreettisen musiikin säveltämisen painopiste oli  sävellyksissä 
käytettävän äänimateriaalin ominaisuuksissa ja niiden kuuntelemisessa. Schaeffer (1966, 
95–98  ja  268–270)  kehitti  ikään  kuin  kattotermiksi  soivan  objektin (l'objet  sonore) 
-käsitteen,  jolla  hän  tarkoitti  mitä  tahansa  äänellistä  ilmiötä,  joka  havaitaan  omaksi 
kokonaisuudekseen.  Schaefferin  käsitteet  ja  ajatukset  eivät  rajoittuneet  ainoastaan 
teosten  säveltämiseen,  vaan  hän  kehitti  myös  kuunteluun  perustuvan 
analyysimenetelmän.  Schaefferin  analyysimenetelmää  käsitellään  tarkemmin 
elektroakustisen musiikin analysointiin keskittyvässä kappaleessa 2.3.2.
Toinen eurooppalainen elektroakustisen musiikin suuntaus oli 1950-luvun alussa 
Kölnin  koulukunnaksi  muodostunut  joukko  säveltäjiä  ja  teknikoita,  jotka  ottivat 
käyttöön termin  elektroninen musiikki (Electronic Music, elektronische Musik). Toisin 
kuin  Pariisissa  kölniläinen  elektroninen  musiikki  koostuu  äänimateriaaliltaan  täysin 
syntesoiduista  äänistä  ja  sen  sävellykset  syntyivät  tarkan  preskriptiivisen sarjallisen 
sävellysprosessin  tuloksena.  Elektroninen  musiikki  oli  sarjallisuuden  deterministisen 
sävellyskäsityksen huipentuma,  koska  se  tarjosi  mahdollisuuden muokata myös niitä 
musiikillisia  parametreja,  joita  atonaalisuuden  ja  dodekafonian  aikana  akustisilla 
instrumenteilla oli hankala kontrolloida, kuten äänen sointiväriä ja spektrisisältöä. Toisin 
kuin  konkreettisen  musiikin  sävellysestetiikka,  joka  käytännössä  katsoen  henkilöityi 
Schaefferiin, kölniläinen elektroninen musiikki syntyi useamman henkilön yhteistyöstä. 
Keskeisiä elektronisen musiikin vaikuttajia olivat säveltäjät Herbert Eimert (1897–1972) 
ja Karlheinz Stockhausen (s. 1928) sekä insinööri ja foneetikko Werner Meyer-Eppler 
(1913–1960).  Konkreettisen  koulun  tavoin  Kölnin  elektronisen  musiikin  koulukunta 
perustettiin radiotalon, Nordwestdeutscher Rundfunk -yhtiön suojiin.
Pariisin  ja  Kölnin  koulukuntakiistan  katsotaan  usein  päättyneen  vuonna  1956, 
jolloin Stockhausen  sävelsi  teoksen  Gesang der  Jünglinge,  jossa  hän  hyödynsi  sekä 
konkreettista  että  elektronista  äänimateriaalia.  Emmerson  (1986a,  39)  kuitenkin 
huomauttaa,  että  ajatus  Gesang  der  Jünglingesta koulukuntakiistan  ratkaisijana  on 
yksinkertaistava.  Tämä yksittäinen  teos  noudatti  joka  tapauksessa sarjallista  muotoa, 
eikä koulukuntien välinen ero ylipäänsä liittynyt ainoastaan äänimateriaalien käyttöön ja 
valintaan,  vaan  oleellista  teoksissa  olivat  erilaiset  sävellysesteettiset  ihanteet.  Tämä 
tekee  koulukuntien  välisistä  näkemyseroista  monimutkaisempia  kuin,  mitä 
äänimateriaalin  valintaan  liittyvät  kysymykset  antaisivat  ymmärtää.  Emmerson 
perustelee  ajatustaan  analysoidessaan  eri  sävellystraditioissa  esiintyvien 
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äänimateriaalien  ja  teosten  narratiivisuuden  suhteita  –  niin  ikään  tätä  tarkastellaan 
lähemmin kappaleessa 2.3.2.
Eurooppalaisten  traditioiden  ohella  myös  New  Yorkissa  kehittyi  oma 
nauhamusiikkisuuntauksensa  1950-luvulla.  Termin  nauhamusiikki  (Tape  music)  otti 
ensimmäisen  kerran  käyttöön  Yhdysvalloissa  työskennellyt  Vladimir  Ussachevsky 
(1911–1990) vuonna 1952 kuvatakseen elektroakustista musiikkia,  jossa käytettävänä 
äänimateriaalina saattoi olla joko luonnollisia tai sähköisesti tuotettuja ääniä. Mukana 
nauhamusiikkiryhmässä, joka kokoontui Louis ja Bebe Barronin yksityisessä studiossa, 
oli myös John Cage. Ryhmä, johon Barroneiden ja Cagen lisäksi kuului muun muassa 
David Tudor (1926–1996), Morton Feldman (1926–1987) ja Christian Wolff (s. 1934), 
työsti  kaksi vuotta (1951–1953) projektiaan  Music for Magnetic  Tape.  Tuona aikana 
Cage  sävelsi  teoksensa  Imaginary  Landscape  No.  5 (1951–1952)  ja  Williams  Mix 
(1952), joiden säveltämisessä hän hyödynsi niin kutsuttuja sattumaoperaatioita. Näillä ja 
aiemmin  sävelletyllä  teoksella  Imaginary  Landscape  No.  4 (1951)  12 
radiovastaanottimelle  ja  24  soittajalle,  Cage  loi  pohjaa  kokeiluille  äänen 
liikuttelemiseksi  tilassa  sekä  1960-luvuilla  esiin  nousseille  uusille  radikaaleille 
taidemuodoille: performanssille ja happeningille.9
Suomeen elektroakustinen musiikki rantautui noin 45 vuotta sitten, 1950- ja 1960-
lukujen  vaihteessa.  Ensimmäisenä  suomalaisena  elektroakustisena  teoksena  pidetty 
Martti Vuorenjuuren laaja konkreettinen radioteos  Uljas uusi maailma (1958) jäi vielä 
eräänlaiseksi kuriositeetiksi ja alan varsinainen kehitys tapahtui Suomessa vasta 1960-
luvulla.  Keskeiset  vaikutteet  suomalaiseen  elektroakustiseen  musiikkiin  tulivat  niin 
konkreettisen kuin  elektronisen  musiikin  puolelta.  Heiniön (1995,  179–180)  mukaan 
elektroninen  musiikki  saapui  Suomeen  sarjallisuuden  kylkiäisenä.  Eurooppalaisen 
elektroakustisen  musiikin  myrskyisät varhaisvaiheet  olivat  1960-luvulla  jo  ohi  eikä 
varsinaisia  koulukuntien  välisiä  esteettis-filosofisia  kiistoja  Suomessa  esiintynyt. 
Radikaalissa  kulttuuriympäristössä  1960-luvulla  niin  kutsutut  korkea  ja  matala  taide 
lähestyivät  toisiaan  ja  viimeistään  1970-luvulle  tultaessa  kehittyi  aivan  uudenlainen 
eklektinen,  postmoderni  taiteentekemisen  tapa.  Tätä  kehityslinjaa  tarkastellaan 
lähemmin seuraavassa luvussa.
9 Happeningeista Suomessa ks. Anttonen (1995).
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2.2.3 Elektroakustisen musiikin suhteesta populaari- ja taidemusiikkiin
Kuten kappaleessa 2.2 mainitsin,  elektroakustista musiikkia tarkastellaan usein myös 
irrallaan modernin musiikin kehityksestä ikään kuin ilmaisukanavana, jonka voi minkä 
tahansa tyylilajin edustaja ottaa käyttöönsä.  Tällainen lähestyminen elektroakustiseen 
musiikkiin oli mahdollista – muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta – vasta 1960-luvun 
jälkeen.  Musiikki  ylipäänsä  muiden  taidemuotojen  mukana  ajautui  1960-luvulla 
radikaaliin murrosvaiheeseen ja elektroakustisen musiikin näkökulmasta tämä tarkoitti 
uudenlaisen  sävellystyylin  syntymistä  1970-luvulle  tultaessa.  Kulttuuriradikaalissa 
muutoksessa  1960-luvulla  yhdistyivät  toisaalta  elektroakustisesta  musiikista 
riippumattomat  kehityslinjat  ja  tapahtumat  sekä  toisaalta  elektroakustisen  musiikin 
muille musiikin lajeille tarjoamat mahdollisuudet. 
Keskeinen taide- ja populaarimusiikkia 1960-luvulla yhdistänyt uusi tyylisuunta 
minimalismi  ja  repetitiivinen  musiikillinen  ilmaisu  sai  alkunsa  Terry  Rileyn  In-C 
-teoksesta  (1964).  Minimalismille  tyypillinen repetitiivinen ilmaisu nähdään toisaalta 
syntyneen  luonnollisena  jatkumona  futuristien  ja  Varèsen  luomasta  esteettisestä 
musiikkikäsityksestä  ja  muun muassa  John Cagen kokeilujen  pohjalta  sekä  toisaalta 
myös  vastareaktiona  1950-luvun  äärimmilleen  virittyneelle  deterministiselle  ja 
älylliselle  musiikkikäsitykselle.  Jyrkät  koulukuntarajat  alkoivat  näiden  tapahtumien 
myötä hämärtyä  ja  tyypillistä  1960-luvulle  olikin,  että  myös taidemusiikin säveltäjät 
siirtyivät kokeilemaan elektroakustisen musiikin sävellystekniikoita.
Vastaavasti keskeisiä populaarimusiikin kehitykseen vaikuttaneita seikkoja olivat 
studioteknologian  kehittyminen  sekä  esimerkiksi  synteesilaitteiden  yleistyminen  ja 
niiden  hintojen  halpeneminen.  Aiemmin  elektroakustisen  musiikin  piirissä  tehdyt 
kokeilut  äänten  muokkaamiseksi  laajenivat  kehittyvän  studioteknologian  mukana 
populaarimusiikin pariin ja 1960-luvun lopulle tultaessa syntyikin täysin uudenlainen 
populaarimusiikin tuotannon ajattelutapa. Äänilevyt voitiin tuottaa studio-olosuhteissa 
siten, ettei niillä enää ollut suoraa yhtymäkohtaa artistin tai yhtyeen konserttitoimintaan. 
Niin  ikään  yhtyeiden  ilmaisukeinot  ja  käytettävissä  olevat  äänimateriaalit  laajenivat. 
Vaikka  kehitys  kiihtyikin  vasta  1960-luvulla  tähän  suuntaan,  populaarimusiikin 
näkökulmasta  tämän suuntainen kehitys  on  luonnollista  ja  jatkumoa voidaan seurata 
myös  taaksepäin  konkreettisen  musiikin  kautta  1900-luvun  alun  elokuvien 
ääniraitakokeiluihin.  Muun muassa Griffiths (1992, 176) toteaakin,  että:  "olikin vain 
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luonnollista, että elektronimusiikki mukautui jossain määrin pop-musiikin kanssa, ja että 
lähestyminen tapahtui kummaltakin sektorilta."
Tarja  Rautiainen  (1996,  2001)  on  tarkastellut  1960-luvun  suomalaista 
musiikkiradikalismia.  Rautiaisen  näkökulman  mukaan  radikalismi  synnytti 
uudentyyppisen  eklektisen  säveltämisen  ja  musiikin  tekemisen  tavan.  Tämän 
näkökulman  mukaan  musiikin  nähdään  olevan  suhteessa  taidemusiikin  ”post-
tonaaliseen”  tilanteeseen,  populaarimusiikkiin  sekä  kansalliseen  musiikkiperintöön. 
Radikalismi pyrki tietoisesti murtamaan taide- ja populaarimusiikin välissä olevan aidan 
ja sävellystekniikoita, -muotoja ja -estetiikkaa voitiin vapaasti yhdistellä sekä taide- että 
populaarimusiikista. (Rautiainen 1996.)  Vaikka Rautiaisen varsinainen tutkimuskohde 
onkin suomalainen radikaali  poliittinen laulu,  kuvaa hänen teoriansa hyvin tilannetta 
1960-luvulla myös elektroakustisen musiikin osalta. 
Olkoonkin,  että  1960-luvun  murroksen  jälkeen  musiikin  eri  tyylilajien  ja 
koulukuntien  rajat  ovat  hämärtyneet,  voidaan  edelleen  tunnistaa  puhtaasti 
elektroakustiseen  musiikkiin  keskittynyt  musiikin  traditio.  Näiden  kehityslinjojen 
yhdistyminen  loi  pohjaa  myös  uuden  tyyppiselle  1970-lukulaiselle  elektroakustisen 
musiikin ajattelulle, johon esimerkiksi Jukka Ruohomäen ensimmäisen sävellyskauden 
teokset syntyivät.
2.3 Elektroakustisen musiikin analyysi
2.3.1 Analyysin peruskäsitteet ja erityispiirteet
Oleellisimpana ongelmana erityisesti elektroakustisen nauhamusiikin analyysin kannalta 
–  verrattuna  esimerkiksi  perinteisen  länsimaisen  taidemusiikin  analyysiin  –  on 
partituurien  puute.  Luonteenomaista  elektroakustiselle  musiikille  on,  että  sitä 
sävelletään vuorovaikutuksessa käytössä olevan teknologian (kelanauhurin, tietokoneen 
tai  muun  vastaavan  laitteiston)  kanssa.  Teokset  syntyvät  suoraan  tallennettavalle 
medialle (magneettinauhalle, dat-nauhalle, tiedostoksi tietokoneen kovalevylle), josta ne 
konserttitilanteessa  esitetään.  Harva  säveltäjä  tekee  teoksestaan  partituuria  ja 
sävellyksen apuna käytettävät muistiinpanot ovat usein viitteellisiä ja henkilökohtaisia 
luonnoksia teosten synnystä. Partituurit, mikäli niitä teoksista on, ovat luonteeltaan joko 
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deskriptiivisiä tai preskriptiivisiä. Deskriptiivinen partituuri pyrkii kuvailemaan teosta ja 
preskriptiivinen  partituuri  toimii  teoksen  toteutuksen  apuvälineenä.  Varsinkin 
nauhamusiikin tapauksessa niin preskriptiivisen partituurin tarve kuin teoksen tulkitsijan 
osuus  häviää  täysin,  koska  teos  on  toteutettu  suoraan  tallenteelle,  josta  se 
esitystilanteessa  toistetaan  (Ikäheimo  2000,  32).  Preskriptiivinen  partituuri  on 
perinteisesti  ymmärretty  viivastonotaationa,  mutta  elektroakustisen  musiikin 
tapauksessa  kyseessä  voi  kuitenkin  olla  myös  ohjeistus  teoksen  toteuttamiseen 
tarvittavista  laitteista  ja  niiden  ohjelmoinnista.  Lindeman  (1980,  177–183)  jakaakin 
partituurit kolmeen pääryhmään: analyyttisiin, deskriptiivisiin ja kaksoispartituureihin. 
Analyyttisellä  partituurilla  hän  viittaa  nimenomaan  elektroakustisen  teoksen 
toteutukseen  käytettävää  partituuria,  johon  on  merkitty  tarpeellisella  tarkkuudella 
teoksen  ”realisointiin”  tarvittavat  laitteet.  Kaksoispartituureilla  Lindeman  tarkoittaa 
lähinnä analyyttisen ja deskriptiivisen partituurin yhdistelmää. Lindemanin (1980, 183) 
mukaan partituurien jaottelu on ”karkea ja ylimalkainen” ja se havainnollistaa lähinnä 
eräitä periaatteita, joita partituurien laatimisessa on käytetty. Niin ikään hän toteaa, että 
useat partituurit eivät selvästi kuulu mihinkään mainituista kolmesta tyypistä (Lindeman 
1980, 183).
Partituurien  puutteen  lisäksi  erityinen  ongelma  elektroakustisen  musiikin 
analysoinnissa  on  äänimateriaalin  monimuotoisuus  ja  sen  suhde  teoksen  melodis-
harmonisiin  elementteihin.  Elektroakustisessa  musiikissa  mikä  tahansa  akustinen 
tapahtuma voidaan tulkita musiikilliseksi tai sävellykselliseksi materiaaliksi ja useasta 
elektroakustisesta  teoksesta  melodia  ja  harmonia  –  kuten  ne  länsimaisen  musiikin 
traditiossa ymmärretään – puuttuvatkin kokonaan. Sävelkorkeudettomat ainekset (kuten 
häly ja kohina) esiintyivät ensimmäisen kerran itsenäisinä musiikillisina materiaaleina 
1900-luvun  alussa  muun  muassa  futuristien  ja  Edgar  Varèsen  teoksissa.  Näitä 
elementtejä kuvailtaessa käytetään usein sointivärin käsitettä, joka on monitulkintainen 
ja  ongelmallinen.  Yhtäältä  sointiväriä  voidaan  tarkastella  puhtaasti  akustisesta 
näkökulmasta,  mutta  toisaalta  myös  psykoakustisesta  ja  kognitiivisesta,  havaitsijan 
subjektiiviseen kokemukseen liittyvästä näkökulmasta.
Niin  ikään  sävelen  käsite  ja  sen  kuvaaminen  muuttuu  elektroakustisessa 
musiikissa ongelmalliseksi. Perinteisessä notaatiossa sävel ilmaistaan yhdellä nuotilla ja 
se  kuvaa  ainoastaan  sävelen  perustaajuutta  huomioimatta  lainkaan  siihen  liittyvää 
yläsävelsarjaa.  Elektroakustisen  musiikin  näkökulmasta  säveltaso-organisaatiota 
17
kuvattaessa kuvataan koko taajuusaluetta – ei ainoastaan yhden sävelen perustaajuutta. 
2.3.2 Analyysimenetelmät
Elektroakustisen  musiikin  analyysin  ja  kuvailun  ongelmiin  on  pyritty  löytämään 
ratkaisua  lähes  niin  kauan kuin  kyseisen  musiikin  lajin  teoksia  on  sävelletty.  Pierre 
Schaeffer  kuvasi  järjestelmällisesti  konkreettisen  musiikin  estetiikkaan  liittyviä 
erityispiirteitä jo 1950-luvulta lähtien ja kokosi ajatuksensa vuonna 1966 julkaistuun 
teokseen  Traité  des  objets  musicaux.  Schaefferin  keskeinen  ajatus  elektroakustisen 
musiikin  analyysin  kannalta  oli  niin  kutsuttu  redusoiva  kuuntelu.  Redusoivalla 
kuuntelulla  Schaeffer  (1966,  270–272)  viittaa  kuunteluun,  jossa  kuunneltava  ääni 
pyritään  tietoisesti  erottamaan  äänilähteestä  ja  keskitytään  kuuntelemaan  soivia 
objekteja.  Tätä  kuvaamaan Schaeffer  valitsi  termin  akusmaattisuus,  joka on  peräisin 
Pythagoraalta. Akusmaattisuus (akousma (kreikk.) > kuulohavainto) viittaa Pythagoraan 
tapaan  puhua  oppilailleen  verhon  takaa,  jotta  he  voisivat  keskittyä  täysin  viestin 
sisältöön  eivätkä  puhujaan,  hänen  eleisiinsä  tai  ilmeisiinsä  (Schaeffer  1966,  91). 
Akusmaattisella kuuntelulla  pyritään irtaantumaan äänen sosiaalisesta ja ympäristöön 
liittyvästä  sekä  instrumentaalisesta  alkuperästä  (Wishart  1996,  67).  Tällainen 
analyyttinen  kuuntelu  kuuluu  edelleen  keskeisenä  osana  elektroakustisen  musiikin 
analyysiin.
Analyyttisen kuuntelun ohella deskriptiivisten kuuntelupartituurien tuottaminen 
teoksesta on myös keskeinen analyysin apuväline. Teosten visuaaliseksi kuvaamiseksi 
Robert Cogan (1984) esitteli niin kutsutun sonogrammikuvaajan (ks. kuva 3), jota on 
aiemmin  käytetty  muun  muassa  fonetiikassa  puheäänteiden  kuvaukseen. 
Sonogrammikuvaaja  on  tarkoitettu  minkä  tahansa  musiikin  analyysivälineeksi  –  ei 
ainoastaan  elektroakustisen  musiikin  tulkintaan.  Coganin  mukaan  niillä  voidaan 
tarkastella muun muassa eri esittäjien tulkintoja (kuten tempomuutoksia ja fraseerausta) 
samasta teoksesta (Cogan 1984, 49–56). Coganin (1984, 103) mukaan elektroakustiselle 
musiikille  sonogrammit  tarjoavat  analyyttisen  pohjan  sekä  kuvausmahdollisuuden 
teosten äänimateriaalin orientaation, liikkeen, keston ja spektrisisällön tarkasteluun.
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Sonogrammi  on  kaksiulotteinen  kuvaaja,  jonka  vaaka-akselilla  aika  kulkee 
vasemmalta  oikealle  ja  pystyakselilla  on  kuvattuna  äänentaajuus.  Kuvan  alareunaan 
piirtyvät  matalat  taajuudet  ja  yläreunaan  korkeat  taajuudet.  Eri  tummuusasteilla 
kuvaajassa  esitetään  kyseisen  taajuuden  voimakkuus.  Lisäksi  teoksen 
äänenvoimakkuuden  muutosta  voidaan  kuvata  varsinaisen  sonogrammin  yläpuolella 
olevalla mustalla palkilla kuten liitteenä olevassa kuuntelupartituurissa teoksesta Pisces 
(ks. liite 3). Kuten esimerkkikuvasta huomataan sonogrammista on helposti luettavissa 
Piscesin rakenteellinen  ja  äänimateriaalin  diffusorinen  (so.  teoksen  spektrisisällön 
tiheyteen liittyvä) kehitys sekä melodiset ja harmoniset elementit.
Kuva 3. Sonogrammikuvaaja Ruohomäen teoksesta Pisces. 
Käytettäessä sonogrammikuvaajaa analyysin apuvälineenä tulee kuitenkin ottaa 
huomioon,  että  kuvaaja  on  tuotettu  nauhamusiikkiteoksen  monofonisesta 
äänitiedostosta.  Mikäli  teokseen  liittyy  oleellista  monikanavaisen  äänentoiston 
mahdollistavaa  liikettä,  se  ei  kuvaajassa  näy.  Tästä  syystä  liike  on  syytä  erikseen 
merkitä kuvaajasta työstettävään kuuntelupartituuriin. Niin ikään sonogrammikuvaajan 
tarkkuus  (resoluutio)  vaikuttaa  sen  luettavuuteen.  Useimmissa  sonogrammeja 
tuottavissa  ohjelmissa  on  mahdollista  vaikuttaa  muun  muassa  äänenvoimakkuutta 
kuvaaviin  tummuusasteisiin  sekä  tarkasteltavaan  taajuuskaistaan.  Näiden  lisäksi 
teoksesta on mahdollista tarkastella vain tiettyjä osia; esimerkiksi muutaman sekunnin 
mittaisia otoksia. Sonogrammikuvaaja siis ei vastaa suoraan teoksen kuulokuvaa, vaan 
sitä tulee tulkita ja näin ollen se toimii lähinnä analyysin apuvälineenä.
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Sonogrammikuvaajaa  elektroakustisten  teosten  analysointiin  ovat  soveltaneet 
muun  muassa  Tomas  DeLio  (2002)  analysoidessaan  Iannis  Xenakiksen  teoksen 
Diamorphoses  (1957)  ja  Thomas  Licata  (2002a)  Luigi  Nonon  Omaggio  a  Emilio  
Vedova -teoksen analyysissään. Alun perin nämä teokset ovat olleet nelikanavaisia, eli 
neljällä  kaiuttimella  tilassa  toistettavia.  Molemmissa  tapauksissa  säveltäjät  ovat 
kuitenkin työstäneet alkuperäisistä  versioista  myös kaksikanavaiset  versiot,  joissa eri 
kanavissa kuuluva materiaali on identtistä. Näin ollen stereokuvan puuttuminen tai sen 
muuttaminen monofoniseksi ei vaikuta analyysiin. (DeLio 2002, 43; Licata 2002a, 88.)
Elektroakustisten teosten äänimateriaalin monimuotoisuutta ja äänimateriaalin ja 
narratiivisuuden  suhdetta  on  keskittynyt  kuvaamaan  Simon  Emmerson  (1986a) 
artikkelissaan  ”The  relation of  language  to  materials”.  Emmeron  jaottelee  teokset 
yhdeksään eri kategoriaan niiden syntaksin ja äänimateriaalin kuvailevuuden mukaan. 
Emmerson  (1986a,  17–24)  käyttää  jaottelussaan  termejä  mimeettinen ja  auraalinen 
musiikillinen diskurssi sekä abstrakti ja abstrahoitu syntaksi.
Musiikillinen diskurssi kuvaa Emmersonin mukaan äänimateriaalin ja kuulijan 
assosiaatioiden välistä suhdetta. Mimeettisellä diskurssilla hän viittaa äänimateriaaliin, 
joka on sekä luontoa että  ihmiskulttuurin piirteitä  imitoivaa ja  josta  kuulijalle  herää 
konkreettinen mielikuva. Mimeettisen diskurssin äänimateriaalit voivat olla joko suoraa 
äänen  matkimista,  jolloin  ne  ovat  soinnillisia tai  äänimateriaaleja,  jotka  imitoivat 
äänitapahtumien  suhteita,  jolloin  ne  ovat  abstrakteja.  Teoksissa,  joissa  puolestaan 
auraalinen diskurssi on määräävänä, ei konkreettisia mielikuvia kuulijalle synny, vaan 
havainto liittyy puhtaasti abstrakteihin musiikillisiin elementteihin. (Emmerson 1986a, 
17–20.)
Teosten syntaktiset piirteet Emmerson jaottelee abstrakteihin ja abstrahoituihin. 
Abstraktilla  syntaksilla  Emmerson  viittaa  teoksiin,  joiden  ”kielioppi”  on  säveltäjän 
luoma,  eli  teoksia,  jotka  on  sävelletty  tietyn  preskriptiivisen  suunnitelman  mukaan. 
Abstrahoidulla  syntaksilla  hän  puolestaan  viittaa  teoksiin,  joissa  teoksen  ”kielioppi” 
muodostuu teoksessa käytetyn äänimateriaalin ominaisuuksista. (Emmerson 1986a, 20–
24.)
Näiden puhtaiden jaottelujen lisäksi teokset voivat kuulua kategorioihin, joissa 
ne koostuvat sekä mimeettisen että auraalisen diskurssin yhdistelmästä tai vastaavasti 
niiden syntaksissa on sekä abstrakteja että abstrahoituja piirteitä. Emmersonin esittelee 
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jaottelunsa seuraavassa taulukossa (ks. taulukko 1)10:
Abstrakti 

















Taulukko 1. Musiikin äänimateriaalin suhde teoksen narratiivisuuteen (Emmerson 1986, 24). 
Selkeimmin  taulukkoon  voidaan  sijoittaa  esimerkiksi  sarjallisen  musiikin 
teokset, jotka kuuluvat ensimmäiseen kategoriaan, koska niiden syntaktiset piirteet ovat 
abstrakteja  ja  musiikillinen diskurssi  on  puhtaasi  auraalinen.  Emmerson (1986a,  25) 
kuitenkin painottaa,  että  jaottelu  on mielivaltainen.  Vaikka  alkuperältään elektroniset 
äänet painottuvat auraaliseen ja konkreettiset äänet mimeettiseen diskurssiin, ei teoksia 
voida  vain  näiden  piirteiden  mukaan  jakaa  automaattisesti  edellä  mainittuihin 
kategorioihin. Emmerson (1986a, 24–39) esitteleekin jaottelua tapausesimerkkien avulla 
käyden  läpi  kaikki  yhdeksän  kategoriaa.  Esimerkkeinä  teoksista,  joissa  mimeettinen 
diskurssi on määräävänä, Emmerson esittelee muun muassa Trevor Wishartin teoksen 
Red Bird, joka kuuluu kategoriaan kahdeksan ja Luc Ferrarin teoksen Presque rien nro 
1. Kategoriaan  yhdeksän  kuuluva  Ferrarin  sävellys,  joka  on  lähes  editoimaton 
äänimaisema  meren  rannalla  tallennetusta  äänimateriaalista,  edustaa  puhtaimmillaan 
teosta, joka imitoi ympäröivää maailmaa ja jonka syntaktiset piirteet nousevat suoraan 
teoksessa käytetystä äänimateriaalista. 
Elektroakustisen  musiikin  teosten  äänimateriaaleihin,  rakenteen  ja  muodon 
kuvaamiseen  sekä  ongelmalliseen  sointivärikysymykseen  esittää  ratkaisunsa  myös 
Denis  Smalley  (1986,  65–67),  joka  tarjoaa  elektroakustisen  musiikin  analyysin 
apuvälineeksi  spektritypologiaa  (spectral  typology).  Siinä  missä  perinteisen  musiikin 
äänenkorkeutta  kuvaavat  nuotit,  kuvaa  spektritypologiassa  äänenkorkeudellisia 
10 Taulukossa mainittu numerojärjestys on mielivaltainen, Emmersonin alkuperäisen artikkelin eri 
kategorioiden käsittelyjärjestys. 
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ominaisuuksia  kolme  spektrityyppiä:  sävel  (note),  kimppu  (node)  ja  kohina  (noise). 
Sävel  sisältää  äänenkorkeustietoa  ja  se  jaetaan  varsinaiseen  perustaajuuteen  sekä 
harmoniseen  tai  epäharmoniseen  spektriin.  Kimppu  sijoittuu  tietylle  taajuuskaistalle, 
mutta  siitä  selvän  äänenkorkeuden  havaitseminen  on  vaikeata.  Kohinasta 
äänenkorkeutta on mahdotonta havaita. Nämä kolme spektrityyppiä muodostavat sävel–
kohina  -jatkumon (note–noise  -continuum).  Teoksen  yksityiskohtien  ja  rakenteen 
tarkastelun osalta Smalley ehdottaa niiden jakamista seuraaviin osiin: alku (onset), jatko 
(continuant) ja loppu (termination).
Edellä lyhyesti esitetty spektritypologia ja teosten rakenteellinen kuvaus on osa 
Smalleyn  kehittämää  elektroakustisen  musiikin  analyysimenetelmää, 
spektromorfologiaa, jonka hän esitteli vuonna 1986 artikkelissaan ”Spectro-morphology 
and  structuring  processes”  (Smalley  1986,  61–93).  Spektromorfologia  on 
musiikkianalyysin avuksi kehitetty deskriptiivinen työkalu – ei  siis  säveltämiseen tai 
musiikin tuottamiseen tarkoitettu menetelmä. 
Koska Smalley ei  itse artikkelissaan sovella  menetelmäänsä minkään teoksen 
analysointiin,  jää  soveltamiseen liittyvät  ongelmat  menetelmää käyttävän analysoijan 
ratkaistavaksi.  Rajmil  Fischman  (1995,  1997)  soveltaa  Smalleyn spektromorfologiaa 
Mike Vaughanin teoksen Crosstalk (1989) analysointiin. Fischman soveltaa analyysiinsä 
myös  Jean-Jacques  Nattiez’n  kolmitasoista  analyysin  kuvausmallia,  jonka  mukaan 
musiikkianalyysi voidaan artikuloida kolmella eri tasolla: poeettisella, aiestesisella tai 
neutraalilla.  Samalla  hän  (Fischman  1995,  467)  myöntää,  että  spektromorfologia 
analysoi  teosta  ainoastaan  neutraalilla  tasolla  ja  että  teosta  tulisi  analysoida  myös 
Nattiez’n kolmitasoisen mallin kahdella muulla tasolla.
Fischman (1995, 468) kiinnittää huomiota teosten rakenteisiin ja äänimateriaalin 
analysointiin liittyviin ongelmiin. Fischmanin (1995, 469) mukaan spektromorfologia 
sopii  parhaiten  teosten  neutritason  analysointiin,  koska  spektromorfologiassa 
johtopäätökset  tulee  johtaa  suoraan  kuulonvaraisella  arvioinnilla  –  eikä  varsinaiselle 
tulkinnalle  anneta  vielä  tilaa.  Fischman  jakaa  elektroakustisen  musiikin  myös 
perinteiseen  instrumentaalimusiikkiin,  kuvailevaan  musiikkiin  ja  täysin  abstraktilla 
tasolla ilmentyvään musiikkiin. Fischman pitää spektromorfologiaa nimenomaan tämän 
abstraktin tason kuvausmenetelmänä.
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Olkoonkin,  että  esimerkiksi  Smalleyn  analyysimenetelmä  pyrkii  kuvaamaan 
teoksia niiden neutraalilla tasolla ottamatta kantaa teosten syntyprosessiin tai kuulijan 
esteettiseen kokemukseen teoksesta, on analyysi kokonaisuutena aina tietyssä määrin 
analysoijan subjektiivinen tulkinta analysoitavasta teoksesta. Se mitä tasoja, menetelmiä 
ja  näkökulmia  analyysiin  valitaan,  on  viime  kädessä  täysin  analysoijan  itsensä 
päätettävissä. Koska elektroakustisen musiikin analysointiin ei varsinaista vakiintunutta 
menetelmäkokonaisuutta  ole  kehitetty,  tulee  analyysikokonaisuus  valita  esimerkiksi 
edellä mainituista menetelmistä. Jonkinasteinen visuaalinen esitys – esimerkiksi teoksen 
muodon  ja  rakenteen  hahmottamisen  kannalta  –  on  välttämätöntä,  mutta  muuten 
analyysi  kokonaisuutena  määräytyy  ensisijaisesti  analyysin  päämäärästä,  eli  siitä 
näkökulmasta,  josta  teosta  halutaan  kuvata.  Viimeistään  näkökulman  valintaan 
vaikuttavat analysoijan kulttuuritausta, ikä, persoonallisuus ja ennakkokäsitykset (Bent 
1987,  1–4).  Näin  ollen  voidaan  kysyä,  missä  määrin  analyysi  voi  olla  analysoijan 




3 Jukka Ruohomäen toiminta elektroakustisen musiikin parissa
Elektroakustisen  musiikin  säveltäjä  Jukka  Ruohomäki11 aloitti  opintonsa  Helsingin 
yliopistossa  vuonna  1968  psykologian  pääaineopinnoilla,  mutta  pääaine  vaihtui  jo 
vuonna  1969  musiikkitieteeksi.  Lisäksi  opintoihin  kuului  teoreettisen  filosofian  ja 
tietojenkäsittelytieteen opintoja12. Ruohomäen (1977, 3) pro gradu -työ, joka käsittelee 
Iannis Xenakiksen musiikillista ajattelua, metodeita ja teoksia, valmistui vuonna 1977.
Opintojensa  ohella  Ruohomäki  työskenteli  musiikkitieteen  laitoksen  studiossa 
vuodesta  1970  –  aluksi  studion  perustajan  Erkki  Kurenniemen  (s.  1941)  tavoin 
”voluntääriassistenttina”.  Kurenniemen  siirryttyä  pois  laitoksen  palveluksesta  1970-
luvun  alussa  jatkoi  Ruohomäki  studion  kehittelyä  ja  sävellyksen  opetusta 
puolipäiväisenä  assistenttina  (Palmén  1976,  105;  Manninen  1978,  91).  1980-luvulla 
Ruohomäki  jättäytyi  pois  musiikkitieteen laitokselta  ja  ryhtyi  lyhytelokuvaprojektien 
houkuttelemana  tekemään tietokonegrafiikkaa.  Paluu  musiikkiin  tapahtui  1990-luvun 
alussa – ensin musiikintutkimuksen ja vuodesta 1995 alkaen säveltämisen parissa. Jaan 
seuraavissa luvuissa Ruohomäen toiminnan elektroakustisen musiikin parissa kolmeen 
pääkauteen:  Ensimmäinen  sävellyskausi  1970–1978,  tietokonegrafiikan  ja 
musiikintutkimuksen aika 1979–1994 ja toinen sävellyskausi vuodesta 1995 alkaen.
3.1 Ensimmäinen sävellyskausi 1970–1978
3.1.1 Helsingin yliopiston musiikkitieteen studio
Erkki  Kurenniemi  aloitti  musiikkitieteen  laitoksen  elektronimusiikin  studion 
rakentamisen  vuonna  1962.13 Ensimmäisen  äänigeneraattoriyksikkönsä  Kurenniemi 
rakensi vuosina 1962–1964 ja oman Dimi-syntetisaattoriperheen kehittelyn hän aloitti 
1960-luvun  lopussa.  Lisäksi  tilaustyönä  valmistui  muutamia  sähkösoittimia  muun 
muassa  Andromatic-syntetisaattori  ruotsalaiselle  säveltäjälle  Ralph  Lundstenille  (s. 
11 Syntynyt Helsingissä 20.8.1947, yliopppilas 1967, Fil. Kand. 1977.
12 Ruohomäki suoritti tietojenkäsittelytieteen approbaturopinnot vuosina 1971–1972 (Aho 1999, 17).
13 Toisin kuin monilla studioilla Helsingin yliopiston elektronimusiikkistudiolla ei ole virallista, 
vakiintunutta nimeä tai akronyymiä. 1960-luvulla studiota kutsuttiin ”ääniteknilliseksi laboratorioksi” ja 
myöhemmin siitä on käytetty ainakin muotoja Helsingin yliopiston elektronimusiikkistudio ja 
Musiikkitieteen laitoksen studio.
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1936) ja Dico-syntetisaattori Osmo Lindemanille. Ruohomäen varhaisimmat sävellykset 
ja laitetestaukset on toteutettu Dimi-A-syntetisaattorilla, joka valmistui vuonna 1970. 
Ilmeisesti  ensimmäinen  taltioitu  yhteistyö  Kurenniemen  kanssa  on  sähkötapahtuma 
Vanhalla  ylioppilastalolla  17.11.1970,  jossa  Kurenniemi  esittelee  vastavalmistunutta 
Dimi-A:ta ja Ruohomäki mainitaan ”koneenkäyttäjänä”.14 Tarkemmin laitoksen studion 
historiaa 1960-luvulla käsittelevät muun muassa Tiits (1990a ja 1990b), Kuljuntausta 
(2002, 194–199 ja 380–392) ja Ojanen & Suominen (2005, 15–44).
Yhteistyöstä Kurenniemen kanssa muodostui Ruohomäen varhaisiin sävellyksiin 
tärkeä  vaikuttava  tekijä  (ks.  mm.  Ruohomäki  1978)  ja  laitetestaukset  sekä  studion 
kehittely  jatkuikin  yhteistyössä  muutaman  vuoden  ajan.  Ruohomäki  osallistui  muun 
muassa  Kurenniemen  Digelius  electronics  Finland  -yhtiön  valmistaman  Dimi-O 
-videosyntetisaattorin kehittelyyn ja ohjelmoi Yleisradion kokeilustudiossa vuonna 1976 
Dimi  6000  -musiikkitietokoneen  käyttöjärjestelmää.  Sävellysyhteistyönä  syntyivät 
muun muassa teokset Inventio-Outventio (1970) ja Mix Master Universe (1973). 
Varsinaisen  elektroakustisen  musiikin  opetus  alkoi  laitoksen  studiossa  vasta 
vuonna 1972 (Heiniö 1995, 490). Studion ensimmäisiä kursseja ei kuitenkaan merkitty 
opinto-oppaaseen,  vaan  opetuksesta  ilmoitettiin  lukukauden  alussa  laitoksen 
ilmoitustaululla  (Ruohomäki  2003b).  Ensimmäinen  kurssi  sai  kuitenkin  hyvän 
vastaanoton – siihen osallistui noin 30 henkilöä – ja kurssilla pohdittiin muun muassa 
elektroakustisen  musiikin  opetukseen  liittyviä  näkökohtia  (Ruohomäki  2003b). 
Ruohomäki  ohjasi  ensimmäisen  kurssin  Kurenniemen  kanssa  yhdessä.  Syksyn  1973 
studiokurssilta  nauhoitetusta  loppusessiosta  saa  aavistuksen,  mitä  kursseilla  tehtiin.15 
Sessioon osallistuivat Veikko Kumpula (sähkökvartetti), Antti Ortamo (VCS3), Heikki 
Valkonen  (VCS3),  Olavi  R?  (Dimi-A),  Arja  Vanajas  (Dimi-O),  Jyrki  Vuokko 
(elektroenkefalofoni  ja  nokkahuilu),  Jukka  Ruohomäki  (äänitarkkailu)  ja  Erkki 
Kurenniemi (kannustus). Listaus soittajista ja käytetyistä soittimista antaa kuvan siitä, 
mitä laitteistoa studiossa tuohon aikaan oli. Valtaosin sessiossa käytetyt soittimet olivat 
siis Kurenniemen rakentamia. Omien sähkösoitintensa lisäksi Kurenniemi oli hankkinut 
studioon englantilaisen EMS (Electronic Music Studios) -yhtiön valmistaman VCS3-
syntetisaattorin vuonna 1972. Kyseinen soitin on ensimmäinen Suomeen hankittu EMS-
14 Koko  sähkötapahtuma  on  Suomalaisen  musiikin  tiedotuskeskuksen  dat-nauha-arkistossa  (Fimic, 
signum: El. mus. DAT 159). Raidalla kaksi on edellä mainittu Dimi-A-syntetisaattorin esittely ja mm. 
raita seitsemän on nimetty seuraavasti: improvisointiyritys (Ralf Gothoni, Ilpo Mansnerus, Teppo Hauta-
Aho, Jukka Ruohomäki).
15 Studiokurssin loppusessio 10.12.1973, Fimic signum: El. mus. DAT 258.
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syntetisaattori  (Ruohomäki  1998,  34).  Elektroakustisen  musiikin  opettajana  –  kuten 
säveltäjänäkin  –  Ruohomäki  korostaa  teosten  syntyprosessissa  äänimateriaalin 
kuuntelun  merkitystä.  Ruohomäki  sanoutuu  irti  tiukoista  esteettisistä  traditioista  ja 
toimii  pikemminkin  taustaohjaajana,  joka  antaa  opiskelijoiden  työstää  materiaaliaan 
omista lähtökohdistaan, kuin opettajana. (Ruohomäki 2003b.)
Ruohomäki  (1993;  1998,  34)  mainitsee,  että  laitoksen  studio  oli  kehittynein 
pohjoismainen studio aina 1970-luvun puoleen väliin saakka, ennen kuin Yleisradion 
kokeilustudiota  alettiin  kehittää.  Muutamia  tuokiokuvia  studion  toiminnasta  1970-
luvulta on jäänyt jäljelle. Edellä mainitun studiokurssin loppusession ohella toinenkin 
yhteissoittotaltiointi  on  tallella.  Yleisradion  Liisankadun  studiolla  27.2.1974 
järjestetyssä  konsertissa  laitoksen  studio  oli  esillä  Ruohomäen  teoksella  Talviunesta 
herääminen.16 Ruohomäen (1998, 34) mukaan aktiivista opetusta ja kehittelyä laitoksen 
studiossa  jatkui  aina  1970-luvun  lopulle  asti,  jolloin  studio  joutui  muuttamaan 
väliaikaisiin  tiloihin.  Viimeisen  kerran  Helsingin  yliopiston  vuosikertomuksissa 
Ruohomäen mainitaan toimineen studiossa toiminnan ohjaajana lukuvuonna 1979–1980 
(Manninen 1980, 91), mutta tuolloin hän oli jo siirtymässä päätoimisesti  Tööt-filmin 
palvelukseen.  Ruohomäki  työsti  kuitenkin  myös  Tööt-filmin  projekteihin 
äänimateriaalia  musiikkitieteen  laitoksen  studiossa  1980-luvun  aikana.  Esimerkiksi 
todennäköisesti  elokuvan  19084 (1983–1985)  ääniraita  ja  musiikki  on  syntynyt 
laitoksen studiossa. 
3.1.2 Lastenkuunnelmista lyhytelokuviin 
Ensikosketuksensa  lastenkuunnelmien  ja  lyhytelokuvien  musiikin  säveltämiseen 
Ruohomäki sai aivan uransa alkuvaiheissa. Arkkitehti Marja Vesterinen (s. 1937) oli 
tutustunut laitoksen studiossa Dimi-A-syntetisaattorin äänimaailmaan ja sai tästä idean 
kirjoittaa  lastenkuunnelman  Sähkölintupuutarha  (1971).  Samalle  dat-nauhalle  (Fimic 
signum:  El.  mus.  DAT  160)  Sähkölintupuutarha-kuunnelman  kanssa  on  tallennettu 
haastattelu, jossa Tytti Paavolainen haastattelee Marja Vesteristä ja Jukka Ruohomäkeä 
Helsingin yliopiston Musiikkitieteen laitoksen elektronimusiikin studiossa.  Nauha on 
16 Soittajina dat-nauhan kansitekstissä mainitaan Jukka Ruohomäki & Erkki Kurenniemi (syntesoijat), 
Olli Ahvenlahti (MiniMoog), Mircea Stan (Pasuuna). Ruohomäki ei muissa teosluetteloissaan mainitse 
kyseistä  teosta,  mutta  kyseisen  dat-nauhan  kansitekstissä  se  on  merkattu  Ruohomäen  sävellykseksi. 
(Fimic, signum: El. mus. DAT 251.)
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arkistoitu otsikolla Marja Vesterinen teoksia 1971, josta voidaan päätellä kuunnelman 
valmistuneen jo vuonna 1971 – haastattelun tarkka ajankohta ei kuitenkaan ole selvillä. 
Ottaen  huomioon  Dimi-O:n,  jota  kuunnelmassa  on  käytetty,  ja  kyseisen 
lastenkuunnelman  valmistumisajankohdan,  haastattelu  sijoittuu  joko  vuoden  1971 
syksyyn tai alkuvuoteen 1972. Haastattelussa Marja Vesterinen mainitsee tutustuneensa 
Dimi-A-syntetisaattoriin  edellisenä  keväänä  ja  ottaneensa  sen jälkeen yhteyttä  Jukka 
Ruohomäkeen saadakseen tältä teknistä tukea laitteiden käytössä (Paavolainen 1972). 
Yhteistyöstä  syntyi  edellä  mainittu  lastenkuunnelma,  jossa  Ruohomäki  on  myös 
musiikin säveltäjänä – ei ainoastaan teknisenä avustajana. Projekti laajeni vielä paria 
vuotta  myöhemmin,  kun  teoksesta  työstettiin  animaatiolyhytelokuva 
Sähkölintupuutarha (1974).  Muu  yhteistyö  Marja  Vesterisen  kanssa  jäi  tähän 
kuunnelmaan ja lyhytelokuvaan,  mutta  Sähkölintupuutarha-elokuvan ohjanneen Antti 
Karin kanssa Ruohomäki työskenteli ainakin 1980-luvun puoleen väliin saakka. Tämän 
lisäksi kuunnelmassa ja lyhytelokuvassa käytetystä äänimateriaalista Ruohomäki editoi 
sävellyksensä  Adjö, op. 2:3 (1974–1975). Muiden yhteistyöprojektien tuloksena syntyi 
myös muita lastenkuunnelmia, muun muassa Vihreä eläin ja Uudet dinosaurukset.
3.1.3 Dimensio-ryhmä
Pieni  ryhmä suomalaisia  taiteilijoita  perusti  niin  kutsutun  Dimensio-ryhmän  vuonna 
1972. Ryhmän päämääränä oli vakiinnuttaa taiteen intellektuaalinen ilme sekä taiteen ja 
todellisuuden välinen kriittinen ja rationaalinen suhde. Ryhmän toiminta oli puhtaasti 
praktista ja tärkeä tutkimuskohde oli taiteen ja teknologian välinen suhde17 (Forselles, 
1987). Vuonna 1987 julkaistulla Dimensio-levyllä Ruohomäki on mukana teoksellaan 
NRUT  1 (1978).  Kokoelmalla  on  teoksia  myös  Herman  Rechbergeriltä,  Otto 
Romanowksilta ja Jarmo Sermilältä. Ruohomäki oli Dimensio-ryhmän jäsen, mutta ei 
aktiivisesti ottanut osaa näyttelyihin eikä tapahtumiin (Ruohomäki 2003b).
17 Tarkemmin Dimensio-ryhmästä ja sen toiminnasta ks. mm. Forselles (1987) ja Kantokorpi (2002).
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3.1.4 Ung nordisk musik
Ung  nordisk  musik  on  vuonna  1946  perustettu  vuosittain  järjestettävä 
yhteispohjoismainen musiikkitapahtuma, jossa alle 30-vuotiaat pohjoismaiset säveltäjät 
pääsevät  esittelemään  töitään.  Ruohomäelle  Ung  nordisk  musik  -tapahtumasta 
muodostui keskeinen foorumi omien sävellysten esittelyyn. Hän osallistui UNM-päiviin 
seuraavilla  teoksillaan:  Adjö (1975,  Helsinki)  Pisces (1976,  Århus),  Late  afternoon 
(1977,  Reyjavik)  (Ruohomäki  2003b).  Musiikki-lehden  katsauksessaan Ruohomäki 
(1976a,  48)  esittelee  monisivuisesti  Århusissa  kuultua  musiikkia,  mutta  nauha-  ja 
elektroakustisenmusiikin osalta hän mainitsee kuitenkin vain seuraavaa18:
Nauhasävellyksiä en halua arvioida tarkemmin. Yllättävää oli, että niitä näillä 
päivillä  kuultiin  ainoastaan  neljä  kappaletta.  Luulisi,  että  studioiden  määrän 
kasvaessa  ja  tekniikan  kehittyessä  ja  halventuessa  tehtäisiin  enemmän 
nauhamusiikkia.
Se,  että  Ruohomäki  ei  halua kirjoittaa nauhasävellyksistä,  voi johtua siitä,  että 
hänen  oma  teoksensa  Pisces,  op.  4  (1975–76)  sai  kantaesityksensä  Århusissa 
(Ruohomäki 1978) ja hän koki olevansa jäävi arvioimaan myös omaa työtään. Huoli 
nauhamusiikin  konserteista  näyttää  olleen  jo  tuolloin  esillä  tai  ainakin  Ruohomäki 
(1976a, 48–49) on kiinnittänyt siihen huomiota seuraavassa: 
Nauhasävellykset  esitettiin  kaikki  yhdessä  konsertissa,  mutta  muiden  teosten 
lomassa – hyvä ratkaisu. Kunpa joku myös keksisi ratkaisun nauhasävellysten 
konsertissa  esittämisen  ikuiseen  ongelmaan:  ei  eläviä  soittajia,  joiden 
työskentelyä  katsoja  voi  seurata!  –  Yhä  vieläkin  tuntuu  elektroni-  tai 
nauhamusiikki  olevan  jotakin  uutta,  vailla  minkäänlaista  yleistä  esteettistä 
perustaa.  Vaikka  muukin  päivillä  kuultu  musiikki  oli  aivan  uutta  ja  siksi 
arvioinnin ehkä vaikeasti tavoitettavissa, tuntui se nauhasävellyksiin verrattuna 
helposti lähestyttävältä.
Katsauksessaan  Ruohomäki  valittelee  myös,  että  lehdistö  ei  reagoinut  UNM-
päiviin. Samalla hän esittää huolenaiheensa siitä, että muun muassa UNM-päivät ovat 
eristäytymässä tavallisista kuulijoista.
18 Kaikki Ruohomäen kirjoitukset on koottu liitteeseen 2.
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Jotain pitäisi tehdä, jotta vältyttäisiin eristäytymiseltä yleisöstä. Konserteissa ei 
yleisesti  ottaen  ollut  kovin  paljon  muuta  yleisöä  kuin  UNM-osanottajat. 
Valitettavaa on myöskin se, ettei  edes paikallisissa lehdissä kirjoiteltu UNM-
konserteista kuin satunnaisesti. Myös suomalaisten päivälehtien olisi ollut syytä 
huomata  UNM-päivät  edes  maaotteluhengessä:  suomalaiset  sävellykset 
menestyivät vähintään hyvin tällä pohjoismaisella areenalla. (Ruohomäki 1976a, 
49.)
3.2 Tietokonegrafiikan ja musiikintutkimuksen aika 1979–1994
Ruohomäen tuotanto 1970-luvulla  koostui ainoastaan nauhasävellyksiä.  Ensimmäisen 
sävellyskauden loppuun mennessä teoksia oli kertynyt yhteensä toistakymmentä ja tältä 
ajalta  Ruohomäen  itsenäiset,  omat  sävellykset  nousevat  sävellysluettelossa 
merkittävimpään  rooliin.  Ruohomäki  mainitsee  useassa  haastattelussa  lopettaneensa 
säveltämisen 1980-luvun alussa (ks. mm. Aho 1999), mutta jotain viitteitä siihen, että 
Ruohomäki  kuitenkin  teki  musiikkia  vielä  1980-luvun  puolella  on.  Päätyönään 
Ruohomäki  teki  tuolloin  tietokonegrafiikkaa  Tööt-filmin  palveluksessa  ja 
musiikintekeminen  rajoittui  ilmeisesti  ainoastaan  elokuvien  musiikin  ja  ääniraitojen 
tekemiseen.
Lyhytelokuvaprojektit,  jotka  saivat  alkunsa  Sähkölintupuutarha-elokuvasta 
vuonna  1974,  jatkuivat  1970-luvun  lopulla,  kun  Ruohomäki  sävelsi  musiikkia 
Helkavirsi-työryhmän19 tuottamaan kolmiosaiseen animaatiosarjaan, joka perustuu Eino 
Leinon Helkavirsiä runokokoelmaan. Ensimmäinen osa Orjan poika20 valmistui vuonna 
1979 ja se palkittiin valmistumisvuonnaan valtion elokuvapalkinnolla sekä Tampereen 
kansainvälisillä lyhytelokuvajuhlilla. Osa perustuu Eino Leinon samannimiseen runoon, 
joka kuvaa Suomen historian tapahtumia, pirkkalaisten tekemiä ryöstöretkiä Lappiin ja 
erään vangiksi otetun orjapojan kohtaloa. (Suomen elokuvakontakti 2003a.) Toinen osa 
Mennyt manner,21 joka on toteutettu still-, live- ja datagrafiikkaa yhdistämällä, valmistui 
19 Helkavirsityöryhmä:  Harri  Kaasinen,  Antti  Kari,  Kyösti  Mankamo,  Heikki  Paakkanen  ja  Jukka 
Ruohomäki.
20 Animaatio,  kesto  8  min,  16  mm,  optinen  ääni.  Ohjaus:  Antti  Kari,  Tuotanto,  käsikirjoitus:  Harri 
Kaasinen, Antti Kari, Heikki Paakkanen, Jukka Ruohomäki. 
21 Animaatio, 13 min, 16 mm, optinen ääni, Kielletty 8 vuotiailta. Ohjaus: Antti Kari, Jukka Ruohomäki. 
Tuotanto: Tööt-Filmi Oy. Käsikirjoitus: Helkavirsityöryhmä. 
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vuonna 1982 ja se palkittiin niin ikään valtion elokuvapalkinnolla ja kansainvälisillä 
elokuvafestivaaleilla. Trilogian kolmas osa  Ukon lintu ja virvaliekki22 valmistui myös 
vuonna 1982. Helkavirsityöryhmä toteaa trilogiasta itse näin: 
Meitä  on  kiehtonut  Leinon  runojen  kaksijakoisuus.  Siinä  kerronnallisen 
loistokkuuden lävitse  pureudutaan  johonkin syvään,  pimeään ja  kiellettyyn, 
johon runoilija kehottaa totuudenetsijää astumaan. (Suomen elokuvakontakti 
2003b.)
Vuonna 1985 ilmestynyt animaatioelokuva 1908423 sisältää Ruohomäen tekemän 
ääniraidan, joka on todennäköisesti toteutettu musiikkitieteen laitoksen studiossa. Teos 
perustuu  George  Orwellin  romaaniin  1984 ja  sen  äänimateriaalia  Ruohomäki  on 
käyttänyt  myöhemmin teoksessaan  Hommage  à  Winston  Smith –  Winston  Smith  on 
Orwellin  romaanin  päähenkilö. 19084 palkittiin  Tampereen  kansainvälisillä 
lyhytelokuvajuhlilla vuonna 1985. Näin tekijät itse kirjoittavat elokuvasta:
Outo,  hämärän  usvan  kietoma  olio,  jota  myös  tulevaisuudeksi  kutsutaan, 
konkretisoituu yhä enemmän ja enemmän ja yrityksemme jäsentää tunnetun 
maailmankaikkeuden osasia järkeväksi ja käsiteltäväksi kokonaisuudeksi ovat 
turhia.  Pakoyritys  siitä  psyykkisestä  kahlevankeudesta,  jossa  me  kaikki 
olemme,  on  harhainen  illuusio,  valju  kangastus,  vain  törkyinen  tahra 
passissamme, jolla ei pääse mihinkään. (Suomen elokuvakontakti 2003c.)
Seuraava  Ruohomäen  kommentti  käsittelee  ilmeisesti  kyseistä  elokuvaa  ja 
selvittää myös taustaa siihen, miksi hän siirtyi tekemään tietokonegrafiikkaa:
Olin  Tööt-Filmin  työryhmässä  ainoa,  joka  osasi  ohjelmoida  tietokoneita. 
Kehittelimme kolmiulotteista mallinnusohjelmaa, jolla pystyttiin muun muassa 
määrittelemään,  miten  liikutaan  tilassa  ja  minnepäin  kamera  katsoo.  (Aho 
1999, 17.)
22 Animaatio, 10 min, 16 mm, optinen ääni. Ohjaus: Antti Kari, Jukka Ruohomäki. Tuotanto: Tööt-Filmi 
Oy. Käsikirjoitus: Helkavirsityöryhmä.
23 Tietokoneanimaatio, 7, min, optinen ääni. Ohjaus: Heikki Paakkanen, Tuotanto, animaatio, työryhmä: 
Harri Kaasinen, Antti Kari, Heikki Paakkanen, Jukka Ruohomäki.
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Tööt-filmin  työryhmä  olikin  1980-luvulla  tuottelias  ja  innovatiivinen. 
Ruohomäki mainitsee myös, että koska tämän päivän hienoja kolmiulotteisia animaatio-
ohjelmia ei vielä tuolloin ollut käytössä, työryhmä teki kaiken itse ja vielä ensimmäisinä 
pohjoismaissa.  Työryhmä  kiersi  Euroopassa  luennoimassa  aiheesta,  teki  kokeellisten 
lyhytelokuvien  ohella  televisiomainoksia  ja  jopa  uutisten  tunnusmobilen,  joka  pyöri 
televisiossa vuosikausia. Myöhemmässä vaiheessa sitten videoefektit alkoivat kehittyä 
ja nämä söivät tietokonegrafiikkaan erikoistuneelta ryhmältä työtarjouksia. (Aho 1999, 
17.)
Päätoimisesti  musiikin  pariin  Ruohomäki  alkoi  palata  vaiheittain  1990-luvun 
alussa.  Ruohomäen  musiikintutkimus  1970-luvulla  perustui  lähinnä  äänisynteesin 
tutkimukseen ja Xenakiksen stokastisen musiikin teorian tarkasteluun. Vuonna 1993 hän 
koosti  Suomalaisen  musiikin  tiedotuskeskukseen  600  suomalaista  elektroakustisen 
musiikin  teosta  käsittävän  dat-nauha-arkiston.  Materiaalin  keruun  yhteydessä  hän 
toimitti  keräämästään  aineistosta  neliosaisen  radio-ohjelmasarjan  Ihmisiä,  koneita  ja  
musiikkia (Ruohomäki 1993) ja aloitti  yksityiskohtaisen suomalaisen elektroakustisen 
musiikin  historian  kirjoittamisen  (Ruohomäki  1998,  35).  Kirja  ei  ole  kuitenkaan 
toistaiseksi ilmestynyt ja tutkimus muun muassa tietojen hajanaisuuden vuoksi pysähtyi 
1970-luvun alkuun (Ruohomäki 2003a). 
3.3 Toinen sävellyskausi vuodesta 1995 alkaen
Säveltämisen pariin Ruohomäki palasi vuonna 1995 työstäessään äänimateriaalia 
Mikael  Sieversin  ohjaamaan  radiokuunnelmaan  Neurovelho.  Toisen  sävellyskauden 
ensimmäinen itsenäinen teos Viiltoja (1995) sai erittäin hyvän vastaanoton. Lokakuussa 
1995  kantaesityksensä  saanut  teos  palkittiin  seuraavana  kesänä  Bourgesin 
elektroakustisen musiikin kilpailussa Ranskassa ja vielä myöhemmin samana vuonna 
elektronisen  taiteen  kilpailussa  Tukholmassa.  Lisäksi  kansainvälinen  International 
Society for Contemporary Music (ISCM) valitsi teoksen – ohi paikallisen suomalaisen 
juryn  –  vuoden  1997  Korean  nykymusiikkijuhliin  ainoana  suomalaisena  teoksena. 
(Ruohomäki  2003b.)  Ruohomäen  1990-luvun  tuotantoa  on  julkaistu  useammalla  eri 
kokoelma levyllä ja lokakuussa 2006 Hot Igloo -levy-yhtiö julkaisi Ruohomäen toisen 
sävellyskauden  teoksia  Time  Ride -levyllä (Hot  Igloo,  HI-008).  (Ks.  Ruohomäen 
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diskografia, liite 1.)
Oulun konservatorion elektronimusiikin lehtoraatin virkaa Ruohomäki on hoitanut 
vuodesta 1997 ja säveltaiteen puolitoistavuotinen taiteilija-apuraha hänelle myönnettiin 
vuonna  2001.  Ruohomäki  on  esiintynyt  2000-luvulla  niin  populaarimusiikin  kuin 
taidemusiikin festivaaleilla – muun muassa Jyrock- ja Koneisto-festivaaleilla vuonna 
2001.  Vuonna  2006  Tampere  biennalen  planetaariokonsertissa  Ruohomäeltä  kuultiin 
tilausteos Cyber Suite. (Pihlajamaa 2006.)
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4  Jukka Ruohomäen 1970-luvun teosten tyylipiirteet
4.1 Vaikutteet Jukka Ruohomäen 1970-luvun tuotannossa
Säveltäjänä  Ruohomäki  on  itseoppinut  ja  vaikutteita  sävellyksiinsä  hän  on  saanut 
populaarimusiikista, kreikkalaiselta stokastisen musiikin kehittäjältä Iannis Xenakikselta 
(1922–2001)  ja  osin  myös  1970-luvun  minimalismista.  Julkaisemattomien 
säveltäjäesittelyjen  (ks.  esim.  Ruohomäki  [s.a.,  1970–?])  ohella  Ruohomäki  (1993) 
erittelee  tarkemmin  varhaistuotantonsa  vaikutteita  radio-ohjelmansa  kolmannessa 
osassa,  jossa  hän mainitsee,  että  varsinkin 1960-luvulla  tärkeitä  vaikuttavia  tekijöitä 
olivat muun muassa The Beatles -yhtyeen ja kitaristi Jimi Hendrixin sähköiset kokeilut. 
Näiden lisäksi muun muassa myös yhteistyö Erkki Kurenniemen kanssa ja Kurenniemen 
yhteistyökumppanin,  Ralph  Lundstenin  populaarimusiikista  vaikutteita  ottanut 
elektronimusiikki on ollut Ruohomäelle innoittavana esimerkkinä 1970-luvun alussa.
Ruohomäen  varhaiset  teokset  perustuvat  Dimi-A-syntetisaattorille  ja 
populaarimusiikin  vaikutus  on  niissä  selvempi  kuin  myöhemmässä  tuotannossa. 
Konkreettisten äänten ja nauhamusiikin keinojen käyttö muodostui  Ruohomäelle yhä 
tärkeämmäksi  1970-luvun  puolivälissä  ja  tämä  kehitys  –  populaarimusiikin 
vaikutuksista kohti konkreettisen musiikin sävellystraditiota – onkin hyvin kuultavissa 
Ruohomäen tuotannossa. Omien sävellystensä ohella Ruohomäen tuotanto 1970-luvulla 
koostuu musiikista  useisiin  kuunnelmiin,  lyhytelokuviin,  teatteriin  ja  tanssiesityksiin. 
(ks. Ruohomäki, [s.a., 1970–?]; Heiniö 1995, 490.)
Kuunnellessa  Ruohomäen  1970-luvun  teoksia  voi  stokastisten  ideoiden 
vaikutukset  helposti  havaita.  Paavolaisen (1972)  haastattelussa Ruohomäki  kertookin 
Sähkölintupuutarha-kuunnelmaan tehdyistä kananpojan äänistä seuraavasti:
Meillä  oli  sellanen  ajatus,  että  kun  nyt  kananpojat  piipittää  niin  ne  piipittää 
suunnilleen sattumanvaraisesti. Me yritettiin jäljitellä tätä sattumanvaraisuutta ja 
se  tapahtui  tällä  Dimi-O:lla,  tällä  televisiokameran  avulla  toimivalla 
sähköurulla,  siten,  että  säädettiin  se  kamera herkäksi  tälläsille  aivan  pienille 
sattumanvaraisille  valaistuserojen  vaihtelulle,  niin  kuin  esimerkiksi  pilvien 
liikkeelle taivaalla ja tän tapasille.
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Tiedossa ei ole oliko Ruohomäki jo tässä vaiheessa – vuonna 1972 – tutustunut 
Xenakiksen  ajatuksiin,  mutta  edellä  mainitusta  esimerkistä  käy  kuitenkin  ilmi,  että 
stokastisen  musiikin  ideat  olivat  jollain  tasolla  Ruohomäelle  tuttuja  jo  aivan 
säveltäjäuran  alkuajoista  lähtien.  Ruohomäki  osallistui  Xenakiksen  Sibelius-
Akatemiassa  pitämään  luentosarjaan  15.–19.3.1976  ja  kirjoitti  vierailuluennoista 
artikkelin  (ks.  Ruohomäki  1976b).  Samoin  kuin  Xenakista  käsittelevässä  pro  gradu 
-työssään  (Ruohomäki  1977)  edellä  mainitussa  artikkelissaan  Ruohomäki  pyrkii 
yksinkertaistaen esittelemään Xenakiksen ajoittain  monimutkaistakin musiikinteoriaa. 
Ruohomäen  (1977,  3)  mukaan  ”–  –  popularisointi  on  Xenakiksen  kohdalla  todella 
tarpeen”, koska ”– – useimmiten Xenakis esitellään ‘huomattavana’ tai ‘ainutlaatuisena’ 
säveltäjänä,  mutta  samalla  lisätään,  että  hänen  teostensa  todellinen  ymmärtäminen 
vaatisi  vähintään  laudatur-arvosanaa  matematiikassa.”  Vierailuluentoja  käsittelevässä 
artikkelissa Ruohomäki (1976b, 48–49) kirjoittaa muun muassa seuraavaa: 
Xenakis  mainitsee  myös  luonnosta  ja  yhteiskunnasta  saamansa  impulssit 
musiikillisina  lähtökohtinaan.  Mitä  moninaisimmat  ilmiöt  –  sadepisaroiden 
putoaminen  veden  pintaan,  lintuparvien  liikehdintä,  ihmisjoukkojen 
käyttäytyminen  kokouksissa,  geiger-mittarin  tikitys,  väestön  pituuskasvun 
jakaantuminen – noudattavat stokastisia lainalaisuuksia.
Kuunneltaessa  sellaisia  Ruohomäen  teoksia  kuin  Adjö (1974–1975),  Pisces 
(1975–1976)  tai  Ennen  iltaa (1976–1977)  huomataan  helposti  edellä  mainitun 
Xenakiksen musiikillista ajattelua ohjaavan seikan pätevän myös Ruohomäen teoksiin. 
Edellä mainitut teokset pitävät sisällään runsaasti tällaista ”stokastista” äänimateriaalia 
kuten lintujen laulua, ihmisääniä torin melskeessä tai kirkonkellojen satunnaisia iskuja. 
Stokastisen musiikin  vaikutteet Ruohomäen teoksissa ovat lähinnä ideologisia – eivät 
systemaattisia – johtuen siitä, että tuohon aikaan aitoa stokastista musiikkia ei olisi ollut 
mahdollista Helsingissä säveltää tarvittavan tietotekniikan puutteen vuoksi.
Seuraavassa esittelen Ruohomäen 1970-luvun tuotannon keskeiset teokset. Tässä 
tapauksessa  säveltäjän  teosluettelon  kokoaminen  ei  ole  yksiselitteistä.  Suomalaisen 
musiikin  dat-nauha-arkistossa  on  kolme  dat-nauhaa24,  joissa  on  yhteensä  yli 
kolmekymmentä Ruohomäen teosta. Lisäksi arkistossa on useita muita nauhoja – muun 
24 Jukka Ruohomäki: teoksia 1970–72 (Fimic signum: El. mus. DAT 250), Jukka Ruohomäki: teoksia 
1972–76 Fimic signum: El. mus. DAT 251), Jukka Ruohomäki: teoksia 1974–95 (Fimic signum: El. mus. 
250).
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muassa otsikolla ”Marja Vesterinen: teoksia” – joissa on myös Ruohomäen teoksia ja 
teoksia,  joissa  Ruohomäki  on  ollut  mukana  oleellisessa  roolissa.  Olen  valinnut  alla 
olevaan  esittelyyn mukaan teokset,  jotka  Ruohomäki  on  itse  eri  lähteissä  maininnut 
keskeisiksi teoksikseen, joita on soitettu konserteissa tai jotka on julkaistu. Dat-nauha-
arkistosta  löytyvien  sessionauhojen  ja  muutamien  Ruohomäen  nimiin  merkittyjen 
sävellysten alkuperän selvittäminen ja analysointi olisi myös tärkeää.
4.2 Mikä aika on? ja Inventio-Outventio
Ruohomäen  ensimmäiset  teokset  ovat  harjoitelmia  Kurenniemen  Dimi-A 
-syntetisaattorille  ja  populaarimusiikin  vaikutteet  ovat  niissä  erittäin  selviä. 
Ensimmäinen  sävellys  Mikä  aika  on?25 on  äänimateriaaliltaan  täysin  synteettinen  ja 
kerrontansa puolesta enemmän luvussa 2.3.2 esitellyn Emmersonin jaottelun mukaisesti 
auraalinen kuin ympäröivää maailmaa kuvaileva. Teoksesta on olemassa ainakin kolme 
hieman erilaista versiota.
Inventio-Outventio26 koostuu  kahdesta  osasta,  joista  ensimmäinen  osa  on 
Kurenniemen  Dimi-A:lle  sovittama  versio  Johann  Sebastian  Bachin  (1685–1750) 
kaksiäänisestä  a-molli-inventiosta (BWV 784),  joka oli  oivallista harjoitusmateriaalia 
kaksiäänisen  Dimi-A:n  mahdollisuuksien  tarkasteluun27 (Ruohomäki  1993).  Teoksen 
syntyyn  on  mahdollisesti  vaikuttanut  myös  Wendy Carlosin  (s.  1939)  Moog-
syntetisaattorilla toteuttama syntetisoitujen Bach levyjen sarja, joka sai alkunsa vuonna 
1968 julkaistusta levystä Switched on Bach.
Teoksen ensimmäinen osa on siis täysin tonaalinen ja se esittelee lähinnä Dimi-
A:n  erilaisia  sointivärejä.  Teoksen  toinen  osa,  joka  laajentaa  teoksen  täysin  ei-
tonaaliseen  elektroniseen  ilmaisuun,  on  toteutettu  yhteistyössä  Ruohomäen  kanssa. 
Toisen osan äänimateriaalissa on kuultavissa ensimmäisen osan tonaalisia fragmentteja, 
mutta suurelta osin ne on käsitelty tunnistamattomaan muotoon. Pienenä konkreettisena 
yksityiskohtana teoksen lopussa kuullaan Dimi-A:n suotimilla käsiteltyä naurua, mutta 
muuten teoksen äänimateriaali on synteettistä ja kerronnaltaan on auraalinen. 
25 Nauhamusiikkiteos, 1970, kesto 3:20. Teos tunnetaan myös englanninkielisillä nimillä What is time? ja 
The essence of time?
26 Kaksiosainen nauhamusiikkiteos, 1970, osat Inventio, kesto 1:25 ja Outventio, kesto 2:40.
27 Ruohomäki sovitti Dimi-A:lle myös toisen Bachin kaksiäänisen invention, joka on numero 1 C-duuri-
inventio (BWV 772).(Fimic, signum: El. mus. DAT 250.)
35
Mikä  aika  on? ja  Inventio-Outvention syntyyn  on  vaikuttanut  myös  Dimi-A:n 
rakentaneen Digelius electronics Finland -yhtiö tarkoitus markkinoida syntetisaattoria. 
Teokset julkaistiin Digeliuksen tuottamalla Dimi-A:ta esittelevällä 7” äänilevyllä  Dimi 
is Born (Musica, DSS 1). Esittelylevyä lähetettiin ympäri maailmaa eri studioihin ja sillä 
yritettiin  markkinoida  uutta  syntetisaattoria.  Sarjatuotanto  ei  kuitenkaan  koskaan 
lähtenyt  käyntiin  ja  soitinta  valmistettiin  kaiken  kaikkiaan  vain  kaksi  kappaletta. 
Kurenniemi  arvelee,  että  ”ilmeisesti  asiaa  ei  hoidettu  ammattimaisesti  ja  kenties 
myöskään  valtakeskuksissa  ei  voitu  uskoa,  että  jostain  melkein  rauta-esiripun  takaa 
voisi tulla laitteita, jotka esimerkiksi olisivat huollettavissa.” (Taanila 2002, [4].)
4.3 Mix Master Universe
Ruohomäen  sävellysyhteistyö  Kurenniemen  kanssa  jatkui  vielä  kahta  vuotta 
myöhemmin,  kun  he  työstivät  teoksen  Mix  Master  Universe28.  Teos  on  tyypillinen 
äänikollaasi, jonka äänimateriaali koostuu Kurenniemen vanhoista materiaalinauhoista 
ja  ainakin  Dimi-A:lla  ja  VCS3-syntetisaattorilla  tuotetusta  synteettisestä 
äänimateriaalista.  Näin  ollen  siinä  yhdistyy  vapaasti  konkreettista  ja  abstraktia 
äänimateriaalia.  Teoksen tonaaliset  piirteet  ovat  sattumanvaraisia,  koska ne  nousevat 
vanhoista materiaalinauhoista. Kuten monista muista nauhakollaasinomaisista teoksista 
myös  Mix  Master  Universesta on  ainakin  kolme  versiota.29 Kurenniemen  kuvaus 
teoksen synnystä antaa ymmärtää, että se olisi syntynyt hyvin vapaasti ja tarkemmin 
suunnittelematta  –  materiaalinauhojen  sattumanvaraisesta  leikkaamisesta  ja  välillä 
laitteistolla improvisoinnista.
Vietimme  iltapäivän  Musiikkitieteen  laitoksen  studiossa  (Vironkatu  1,  ylin 
kerros).  Aurinko  paistoi  ulkona.  Toinen  kuunteli  ’materiaalinauhoja’,  toinen 
teippasi pätkiä yhteen. Välillä jammailimme laitteistolla. (Taanila 2002, [8].)
28 Nauhamusiikkiteos, 1973, kesto: 13’49”.
29 Mix  Master  Universe  2  (kesto:  13’49”)  on  julkaistu  Erkki  Kurenniemen  äänityksiä  1963–1973 
kokoelmalevyllä  (LXCD637).  Versio  numero  3  (kesto:  8’55”)  on  Suomalaisen  musiikin 
tiedotuskeskuksen dat-nauha-arkistossa (Fimic, signum: El. mus. DAT 251).
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 Tiits (1990a, 48) kuitenkin mainitsee, että Kurenniemi oli tehnyt teosta varten 
tarkan  ”nauhoituspartituurin”,  jonka  mukaan  lopullinen  versio  on  koottu.  Teos  ei 
myöskään  tämän  näkemyksen  mukaan  valmistunut  yhden  iltapäivän  aikana,  vaan 
partituurista käy ilmi, että sitä on työstetty useampana päivänä.30 Ruohomäki (2003b) 
itse kiistää Tiitsin näkemyksen järjestelmällisestä sävellysprosessista. Huomioon ottaen 
teoksen  luonteen  oletettavaa  on,  että  teos  ei  kuitenkaan  ole  valmistunut  tiukan 
preskriptiivisen partituurin tai systemaattisen sävellysprosessin ohjaamana.
4.4 Sähkölintupuutarha ja Adjö
Lyhytelokuvan Sähkölintupuutarha31 ja teoksen Adjö32 syntyhistoria on monivaiheinen. 
Marja Vesterinen sai Dimi-A:ta soitellessaan inspiraation kirjoittaa lastenkuunnelman,33 
joka  syntyi  yhteistyössä  Ruohomäen  kanssa.  Samasta  aiheesta  työstettiin 
Sähkölintupuutarha-animaatioelokuva  ja  samasta  äänimateriaalista  Ruohomäki  koosti 
myös oman teoksensa  Adjö. Teoksen synnystä ja vaikutteista Ruohomäki kertoo ([s.a., 
1970–?]) seuraavasti:
Adjö (=farewell) (op. 2:3, 1974/75) on viimeinen osa sarjaan, joka on tehty 
äänimateriaalista,  jonka  tein  Sähkölintupuutarha-lyhytelokuvaa  varten.  Teos 
on minulle erittäin tärkeä,  koska siinä koin ’löytäneeni  oman sävelkieleni’. 
Teoksen  säveltämisen  aikaan  olin  hyvin  vaikuttunut  ruotsalaisen  säveltäjän 
Ralph Lundstenin musiikista. Teoksessa käytetty äänimateriaali on puhtaasti 
elektronista, vaikka siinä on paljon viittauksia luontoon.34
Adjö jatkaa Ruohomäen populaarivaikutteista sävellystyyliä ja Mikä aika on? sekä 
Inventio-Outventio teosten tapaan se on edelleen toteutettu täysin synteettisestä, Dimi-
A-  ja  Dimi-O-syntetisaattoreilla  tuotetuista  lintuja  matkivasta  äänimateriaalista. 
Kerronnaltaan teos puolestaan siirtyy huomattavasti lähemmäksi mimeettistä diskurssia 
kuin  Ruohomäen  aiemmat  teokset  ja  yllä  mainitut  viittaukset  luontoon  ovat  hyvin 
30 Nauhoituspartituuri, jonka mukaan teos on valmistunut 21.–24.1.1973, on liitteenä Kalev Tiitsin pro 
gradu -työssä.
31 Sähkölintupuutarha animaatioelokuva, 1974, kesto noin 20:00.
32 Nauhamusiikkiteos, 1974–1975 kesto 3:45.
33 Sähkölintupuutarha lastenkuunnelma, 1971, kesto 30:10, lukijana Rauni Paalanen.
34 Suomennos tekijän.
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vahvasti teoksessa läsnä. Teos syttyy hitaasti esittelemällä erilaisia lintuimitaatioita ja 
kasvaa  ensimmäisen  minuutin  aikana  harmoniseksi  ”sähkölintupuutarhaksi”.  Rikasta, 
harmonista  ja  moniäänistä  lintupuutarhaa  seuraa  nopea  hiljentyminen  ja  minuutin 
mittainen  jakso,  joka  uudestaan  hitaasti  noin  2:30  kohdalla  kasvaa  syntetisaattorilla 
muodostetun duurisointuarpeggion ja lintujen yhteisviserrykseksi.
Adjö on  ensimmäinen  teos,  josta  alkoi  Ruohomäen  siirtyminen  kohti 
konkreettisempaa  ilmaisua  –  tässä  teoksessa  tosin  vain  kerronnan  ja  kuvailevuuden 
suhteen – ei vielä äänimateriaalin valinnan tasolla. Ruohomäelle tyypilliset tonaaliset 
piirteet ovat myös ensi kerran läsnä Adjössä ja niiden kautta juuri tässä teoksessa tulee 
selvimmin ilmi  Ruohomäen minimalistiset  vaikutteet.  Melodialtaan  ja  harmonialtaan 
teos  on  hyvin  staattinen  ja  keskittyykin  yhden duurisoinnun sointivärin  tarkasteluun 
arpeggion avulla. 
4.5 Phones ja Pisces
Tonaalisen ilmaisunsa Ruohomäki vei huippuunsa sävellyksissään Phones35 ja Pisces36. 
Molemmat teokset koostuvat äänimateriaaliltaan sekä konkreettisesta että synteettisestä 
äänestä  ja  niin  ikään  äänimateriaalin  suhde  teosten  narratiivisuuteen  ei  ole  niin 
yksiselitteisesti mimeettinen kuin edeltäjässään Adjössä. 
Phones (op. 3, 1975) on sekoitus elektronisia ja konkreettisia ääniä. Teoksen 
tärkeimmän  äänimateriaalin  muodostaa  useasta  eri  ihmisnaurusta  leikatut 
pienet tavut. Kokonaisuudessaan teos ei ole kovin jalostunut. ’Phones’ voidaan 
ymmärtää  tarinana,  variaationa  tunnetusta  teemasta  ja  se  ehdottomasti 
heijastelee  omia  tuntemuksiani  ja  kokemuksiani  eräästä  tärkeästä 
elämänvaiheestani.37 (Ruohomäki [s.a., 1970–?].)
 
Ruohomäen  viehätys  ihmisäänen  työstämiseen  hänen  sävellyksissään  näkyy  jo 
tässä  varhaisessa  teoksessa.38 Edellä  mainittujen  naurusta  leikattujen  tavujen  lisäksi 
teoksessa esiintyy eri tasoille transponoitua lauluääntä ja muun muassa teoksen lopussa 
35 Nauhamusiikkiteos, 1975, kesto 4:24.
36 Nauhamusiikkiteos, 1975–76, kesto 6:10.
37 Suomennos tekijän.
38 Ks. myös teos NRUT 1 kappaleessa 4.7.
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lapsen  jokeltelua39.  Kuten  Heiniö  (1995,  490)  mainitsee  Ruohomäen  taitava 
nauhanleikkaustekniikka pääsee myös hyvin esiin tässä teoksessa. Variaatiota teemasta 
toistetaan eri tekniikoin niin leikattuna lauluna kuin arpeggioina syntetisaattorilla. Myös 
jousisyntetisaattoria,40 joka  toistaa  variaatiota  samasta  teemasta,  kuullaan  teoksen 
loppupuolella.  Teoksessa  on  hyvin  rikas  äänimaailma  ja  se  johtuu  runsaasta  sekä 
konkreettisen  että  synteettisen  äänimateriaalin  käytöstä.  Kokonaiskuvassa  niin 
elektroninen  kuin  konkreettinen  äänimateriaali  kuitenkin  sulautuu  harmoniseksi 
kokonaisuudeksi. Pisces, jota tarkastellaan lähemmin luvussa 5, on muodostunut Adjön 
tavoin aiemmin kuunnelmassa käytetyn äänimateriaalin pohjalta.
4.6 Ennen iltaa
Ennen  iltaa41 on  toteutettu  musiikkitieteen  laitoksen  studiossa  ja  Yleisradion 
kokeilustudiossa.  Edeltäjiensä  tavoin  teos  on  äänimateriaaliltaan  sekamuoto  ja 
äänimateriaalin  suhde  teoksen  kerrontaan  on  auraalisen  ja  mimeettisen  diskurssin 
yhdistelmä. Teoksen äänimateriaali on tuotettu Yleisradion tehostearkiston tallenteista ja 
siinä  kuullaan  myös  harvinaista  Dimi  6000  -syntetisaattorilla  tuotettua  synteettistä 
äänimateriaalia.  Ennen  iltaa on  omistettu  Beirutin  asukkaille  (Heiniö  1995,  491)  ja 
kuten Ruohomäen ([s.a., 1970–?]) omasta teosesittelystä huomataan, se on kantaa ottava 
ja inspiraationa on toiminut ikävät uutiset maailmantapahtumista.
[Teoksessa] Ennen iltaa (=’Before Night’ or ’Late Afternoon’) (op. 5, 1976/77 
käytetään elektronisia, monien konventionaalisten soitinten (esim. lelu-haitari, 
sitar)  ja  konkreettisia  lähi-idän  kaupunkien  ääniä.  Teos  on  saanut  erittäin 
paljon  vaikutteita  alati  vastaanottamistamme  uutisista,  jotka  kertovat 
julmuuksista, väkivallasta ja kuolemasta lähi-idässä.42
 Ruohomäen muihin teoksiin nähden Ennen iltaa -teoksen kerronta onkin hieman 
poikkeuksellinen. Piscesin ja Adjön romanttinen ja tonaalinen äänimaailma on vaihtunut 
tässä  teoksessa  atonaalisemmaksi  ja  kaoottisemmaksi. Muihin  1970-luvun  teoksiin 
39 Kyseessä  on  tuolloin  8  kuukautta  vanha  Jooseppi  Hynninen,  Jukka  Ruohomäen poika.  Sitaatissa 
mainittu tärkeä elämänvaihe liittyykin Ruohomäen pojan syntymään (Ruhomäki 2003b).
40 Soittajana Esa Kotilainen.
41 Nauhamusiikkiteos, 1976–1977, kesto 6:35.
42 Suomennos tekijän.
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nähden Ennen iltaa on synkempi ja lakonisempi.
4.7 NRUT 1
Viimeinen  Ruohomäen  1970-luvun  sävellystuotannon  teos  on  täysin  konkreettisesta 
materiaalista  muodostuva  NRUT  1.43 Emmersonin  jaottelun  mukaan  teoksessa 
mimeettinen  diskurssi  on  määräävänä  ja  se  on  hyvä  esimerkki  Ruohomäen  täysin 
konkreettisen  musiikin  traditioon  kuuluvasta  teoksesta.  Teoksen  lyhyet  nauruäänestä 
leikatut repetitiiviset kuviot viittaavat myös minimalistisiin vaikutteisiin. Teoksesta oli 
tarkoitus tulla ainakin kolmeosainen, siksi ensimmäinen on nimetty NRUT 1:ksi. Muita 
osia  Ruohomäki  ei  kuitenkaan  toistaiseksi  ole  säveltänyt.  Riemukkaassa 
naurukompositiossa  Ruohomäen  taidokas  leikkaustekniikka  pääsee  taas  hyvin  esiin 
(Heiniö  1995,  490–491).  NRUT 1,  joka  on  toteutettu  musiikkitieteen  studiossa,  sai 
kantaesityksensä  8.2.1978  Helsingin  Tuomiokirkon  Kryptassa  ja  se  on  julkaistu 
Dimensio-levyllä vuonna 1987.
4.8  Yhteenveto Ruohomäen sävellystyylistä 
Ruohomäki painottaa sävellysprosessissa äänimateriaalin kuuntelemisen merkitystä ja 
hänen teostensa pääpaino on konkreettisessa äänimateriaalissa. Säveltäjänä Ruohomäki 
sanoutuu  irti  tiukasta  tietyn  esteettisen  tradition  noudattamisesta  ja  1970-luvun 
sävellystyylille tyypillisesti hän käyttää teoksissaan sekä konkreettisen, elektronisen että 
minimalistisen  tradition  piirteitä.  Tämä  luonnollista  intuitiiviselle,  kuunteluun 
perustuvalle sävellystyylille. Narratiiviset piirteet Ruohomäen 1970-luvun tuotannossa 
on vahvasti kuultavissa. Vaikka osassa teoksia on paljon myös tonaalisia elementtejä, on 
niiden pääpaino kuitenkin ei-tonaalisessa äänimateriaalissa.  Ruohomäki  mainitseekin, 
että  säveltäjänä  hän  haluaa  irtautua  ennakkokäsityksistä  ja  toimia  enemmän kuullun 
varassa. Tämä ajatus esiintyy useammassa Ruohomäen haastattelussa (ks. esim. Juntto 
2000, 17; Aho 1999; Nikkilä [s.a.] tai Pihlajamaa 2006). Ruohomäki ei tee partituureja 
sävellyksistään, vaan teokset syntyvät vuorovaikutuksessa työstettävän äänimateriaalin 
43 Nauhamusiikkiteos, 1978, kesto 4:38.
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ja sävellysteknologian kanssa. Tarkasteltaessa Ruohomäen teoksia esimerkiksi aiemmin 
esitellyn Emmersonin (1986a, 17–39) jaottelun mukaan (ks. luku 2.3.2) hänen teostensa 
syntaktisesti määräävänä tekijänä on enemmänkin abstraktin ja abstrahoidun syntaksin 
yhdistelmä kuin puhtaasti abstrakti tai abstrahoitu. Musiikillisen kielen mukaan jaettuna 
teokset painottuvat mimeettiseen tai auraalisen ja mimeettisen diskurssin yhdistelmään, 
mikä  myös  tukee  ajatusta  Ruohomäestä  konkreettisen  musiikin  tradition  jatkajana. 
Emmersonin  jaottelun  mukaan  Ruohomäen  1970-luvun  teokset  voidaankin  jakaa 
seuraaviin kategorioihin (ks. taulukko 2): 
Abstrakti 
syntaksi –

























Taulukko 2. Ruohomäen 1970-luvun teokset Emmersonin jaottelun mukaan. 
Luonnollista on, että Ruohomäen äänimateriaalin kuuntelemiseen painottuvassa 
tavassa  säveltää  vuorovaikutuksessa  työstettävän  materiaalin  ja  teknologian  kanssa 
teosten  syntaktiset  piirteet  muotoutuvatkin  vuoroin  säveltäjän  toiminnasta  ja 
äänimateriaalin inspiroimana. Ruohomäen teosten tarkkaa jaottelua äänimateriaalin ja 
teoksen  narratiivisuuden  suhteen  hankaloittaa  niissä  esiintyvät  tonaaliset  elementit. 
Emmerson (1986a, 39) jättääkin tarkastelun ulkopuolelle teokset,  joiden pääpaino on 
tonaalisissa elementeissä.
Ruohomäen  1970-luvun  sävellystuotanto  koostuu  yksinomaan 
nauhamusiikkiteoksia. Viimeistä NRUT 1 -teosta lukuun ottamatta teosten ei voida lukea 
puhtaasti  kuuluvan  mihinkään  tiettyyn  sävellystraditioon,  vaan  ne  ovat  saaneet 
vaikutteita  laajasti  populaarimusiikista,  minimalismista  ja  Xenakiksen  stokastisesta 
musiikillisesta  ajattelusta.  Varsinaisista  teoksista  mikään  ei  niin  ikään  kuulu 
eloelektronisten  teosten  kategoriaan  –  musiikkitieteen  studion  konserteissa  esitetyt 
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Ruohomäen  teokset  perustuivat  lähinnä  vapaamuotoiseen  improvisaatioon.
Tarkasteltaessa  Ruohomäen  teoksia  kronologisessa  järjestyksessä  voidaan 
havaita  tiettyjä  piirteitä  sävellystyylin  muutoksessa.  Ensimmäisissä  teoksissa 
populaarimusiikin  vaikutteet  ja  kokeilut  laitteistolla  ja  teknologian  tarkastelu  olivat 
sävellysprosessin keskiössä. Hieman ennen 1970-luvun puolta väliä – viimeistään Adjö-
teoksen aikaan – minimalistiset ja tonaaliset piirteet alkoivat muodostua Ruohomäelle 
tärkeäksi sävellykselliseksi keinovaraksi. Samaan aikaan myös konkreettinen kerronta ja 
kuvailevuus lisääntyi teoksissa. Narratiiviset ja tonaaliset piirteet saavuttivat huippunsa 
vuonna 1976 valmistuneessa teoksessa Pisces, jonka jälkeen tonaaliset piirteet vähenivät 
ja  siirtyminen  kohti  puhdasta  konkreettisen  musiikin  traditiota  alkoi,  Täysin 
konkreettisen  musiikin  traditioon  kuuluvan  tyylin  Ruohomäki  saavutti  ensimmäisen 
sävellyskauden viimeisessä teoksessaan NRUT 1 vuonna 1978. 
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5 Analyysi Jukka Ruohomäen teoksesta Pisces 
5.1 Analyysissä käytetyt menetelmät 
Tässä  luvussa  esitetään  analyysimalli  elektroakustisen  musiikin  teoksen rakenteen ja 
äänimateriaalien  tulkintaan.  Analyysin  päätavoite  on  Ruohomäen  sävellystyylin 
tarkastelu.  Ruohomäen  sävellys  Pisces  (1975–1976)  on  valittu  analyysiesimerkiksi, 
koska se alustavan kuulonvaraisen arvion mukaan on kuvaava esimerkki Ruohomäen 
1970-luvun  tuotannosta.  Analyysi  keskittyy  teoksen  rakenteen,  äänimateriaalien  ja 
tonaalisten piirteiden kuvaamiseen. Näiden piirteiden kuvaamisen ja analysoinnin kautta 
tuotetaan  materiaalia  myös  myöhempää vertailevaa  tutkimusta  ja  Ruohomäen  tyylin 
kokonaiskuvan rakentamista varten – mukaan lukien myös 1990-luvulla alkanut toinen 
sävellyskausi.  Analyysin  perustana  on  teoksesta  tuotettu  sonogrammikuvaaja,  jonka 
pohjalta on tehty teoksen kuuntelupartituuri (ks. liite 3). Sonogrammikuvaajan lisäksi 
teoksen äänimateriaalit on jaoteltu ääniperheisiin (ks. liite 4). Ääniperheitä kuvaavassa 
taulukossa on myös teoksen rakennekaavio, josta voidaan lukea, missä osassa mitäkin 
äänimateriaalia  esiintyy.  Rakenteellinen  analyysi  kiteytyy  sonogrammikuvaajaan  ja 
teoksen pääosia ja -taitteita kuvaaviin taulukoihin (ks. taulukot 3 ja 4, s. 45). Pääpaino 
analyysissä  on  teoksen  rakenteen,  äänimateriaalin  ja  kielen  kuvailussa.  Varsinaista 
nattiez’laista  tulkintaa  teoksen  poeettisista  tai  aistesisista  piirteistä  ei  tehdä,  vaikka 
muutamia  alustavia  näkökulmia  myös  näihin  tasoihin  esitetään  analyysin  päätteeksi. 
Sonogrammikuvaajan  analysoinnin  lisäksi  analyysimalli  perustuu  soveltuvin  osin 
Smalleyn (1986) esittämän spektromorfologian käsitteistöön sekä Emmersonin (1986a) 
ja Fischmanin (1995) esittämiin analyysiviitekehyksiin.
5.2 Teoksen syntyhistoria ja yleiset tiedot
Ruohomäki  toteutti  teoksen  Pisces44 Helsingin  yliopiston  musiikkitieteen  laitoksen 
studiossa vuosina 1975–1976. Varhainen versio teoksesta valmistui heinäkuussa 1975, 
jolloin teos oli kestoltaan 3:50.45 Lopullisen version tarkkaa valmistumisajankohtaa ei 
44 Teos on julkaistu  levyllä  Suomalaista  elektroakustista  musiikkia vuonna 1978.  (Fennica  Nova Lp 
FENO5.)
45 Versiota ei ole julkaistu, mutta se on arkistoitu Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen dat-nauha-
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ole  tiedossa,  mutta  se  on  valmistunut  todennäköisesti  tammikuussa  1976  ja  se  on 
kantaesitetty  Århusissa  järjestetyillä  Ung  nordisk  musik  -päivillä  7.–14.2.1976. 
Lopullisessa versiossa on mukana myös ihmisääniä: laulua (Tuija Tiitta), kuiskauksia 
(Arja Vanajas) ja vihellys (Kari Jyrkinen). Ruohomäki (2003b) ei muista tarkkaan, missä 
vaiheessa  nämä  äänet  teokseen  on  lisätty.  Ihmisäänen  lisäksi  teoksessa  on  käytetty 
äänimateriaalia myös Yleisradion tehostearkistosta.
Pisces kuuluu nauhamusiikin lajiin, koska se on studiossa nauhalle sävelletty ja 
suoraan  tallenteelta  konsertissa  esitettäväksi  tarkoitettu.  Teos  koostuu  sekä 
konkreettisesta  että  puhtaasti  elektronisesta  äänimateriaalista.  Kuvaillessaan  teoksen 
Pisces valmistumista Ruohomäki (Pihlajamaa 2006) mainitsee, että teoksesta olisi tullut 
todennäköisesti  täysin  erilainen  kuin  mitä se  nykyään  on,  jos  sen  aikaisen 
nauhamusiikin tekniikoissa ei olisi ollut niitä teknisiä rajoituksia, joiden puitteissa teos 
aikoinaan syntyi.
Kuten  monet  Ruohomäen  teoksista  myös  Pisces on  valmistunut  aiemmin 
kuunnelmassa käytetyn äänimateriaalin pohjalta. Ruohomäki (1978) toteaakin teoksen 
syntyhistoriasta seuraavaa: ”Pisces alkoi kehittyä, kun erästä radiokuunnelmaa varten 
tehtyä  äänimateriaalia  muokattiin  edelleen.  Tuon  kuunnelman  aihe,  ihmisyksilön 
sopeutuminen  todella  suuriin  mullistuksiin  elämässään,  on  vaikuttanut  tämän 
sävellyksen syntyyn.” Kyseessä on Raiku Kempin ohjaama kuunnelma Sadetta46, johon 
Ruohomäki  sävelsi  musiikin.  Kuunnelmaa  kuvaillaan  dat-nauhan  kansitekstissä 
seuraavasti:  ”Sadetta [on]  kuunnelma  koettelemuksesta  ja  sen  seuraamuksiin 
mukautumisesta”. 
arkistoon, Fimic, signum: El. mus. DAT 252. 
46 Kuunnelman kesto on 34:45. Sijainti: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus, Fimic, signum: El. mus. 
DAT 251. Teksti: Eila Kaustia; ohjaus: Raiku Kemppi; nuori mies eli yhteisö, joka kohtaa onnettomuuden: 
Voitto  Nurmi;  sadetta  eli  onnettomuus,  joka  kohtaa  yhteisön:  Leena  Uotila;  rauhallinen,  pelokas  ja 
ihmettelevä  ääni,  onnettomuudesta  eloon  jääneitä:  Risto  Mäkelä,  Terttu  Soinivirta  ja  Seppo  Sariola; 
rahastaja onnettomuusvaunussa: Aino Lehtimäki; kätilö sadetta-kertomuksessa: Eriikka Magnusson; mies- 
ja naisääniä taustalla: Esa Suvilehto, Irma Martinkauppi ja Liisa Palteisto.
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5.3 Piscesin rakenne
Päärakenteeltaan Pisces noudattaa A-B-A muotoa47. Olen jakanut teoksen viiteen osaan, 
joista teoksen johdanto- ja päätösosa (A-osat) ympäröivät teoksen varsinaista sisältöä 
(kolmea B-osaa) (ks. liite 3). Ruohomäki (1978) kutsuu teosta esittelevässä tekstissään 
rakennetta kuvaavasti  kehysmuodoksi. Taulukkoon 3 on koottu teoksen viisi pääosaa 
sekä osien kestot.
Taulukko 3. Piscesin pääosat ja niiden kestot.
Kukin osista on jaettavissa vielä pienempiin osiin ja  tietynlainen kehysmuoto 
(A-B-A) hallitsee teosta  myös sen osissa.  Tätä  huomiota tarkennetaan vielä  eri  osia 
käsittelevissä  luvuissa  sekä  kuuntelupartituurissa,  jossa  osat  on  jaettu 
spektromorfologian  esittämällä  tavalla  kolmeen  eri  vaiheeseen  alkuun,  jatkoon  ja 
loppuun.
5.4 Taiterajoista
Piscesin osien osat eivät ole täysin selvärajaisia,  vaan ne ovat osittain päällekkäisiä. 
Taulukosta 4 voidaan lukea osien rajat ja niiden päällekkäisyyksien kestot. 
Taiterajat Sijainti Taitteiden kesto
A1 à B2 / ”sukellus” 1:04–1:20 0:16
B1 à B2 2:22–2:27 0:05
B2 à B3 2:54–3:10 0:16
B3 à A2 / ”vedestä nousu” 5:24–5:26 0:02
Taulukko 4. Piscesin taiterajat ja niiden kestot.
47 Huomautettakoon, että A-B-A ei tässä viittaa perinteiseen sonaattimuotoon, jossa A-osa ymmärretään 
esittelyjaksona ja B-osa kehittelynä. 
Osat Sijainti/Alku- ja loppuajat Osien kestot




A2 / päätösosa 5:24–6:12 0:48
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Taiterajat  vaihtelevat  kestoiltaan  nopeasta  kaksi  sekuntia  kestävästä 
leikkauksesta pitkiin 16 sekuntia kestäviin ristiinmiksauksiin. Merkittävimmät taiterajat 
ovat  A-  ja  B-osien  rajat  (kohdat  1:04–1:20  ja  5:24–5:26),  joissa  siirrytään  teosta 
kehystävistä  A-osista  äänimateriaaliltaan  rikkaampiin  ja  kuvailevampiin  B-osiin. 
Ensimmäisessä  taitteessa  ikään  kuin  sukelletaan  johdanto-osassa  kuvaillusta 
rantamaisemasta  veden  alle.  Taite  on  toteutettu  suodattamalla  alipäästösuotimella 
asteittain  johdanto-osa  pois  kuuluvista  ja  samalla  nostamalla  B1-osan  materiaali 
kuuluvaksi. Viimeisessä taitteessa puolestaan ikään kuin noustaan vedestä. Viimeinen 
taite  on  toteutettu  nopealla  ristiinhäivytyksellä,  jossa  B3-osan  glissandona  ylöspäin 
kohoava syntetisaattoriarpeggio häviää kaikuun ja A2-osan jaksoittainen kohina tuodaan 
nopeasti kuuluville. Muut taitteet ovat yksinkertaisesti ristiinhäivytyksiä: loppuvan osan 
äänen voimakkuutta vähennetään ja alkavan osan äänen voimakkuutta nostetaan. 
5.5 Alku- ja päätösosa (osat A1 ja A2)
Toisin kuin muissa teoksen osissa alku- ja päätösosat ovat äänimateriaaliltaan keskenään 
homogeenisia  ja  muodoiltaan  toistensa  peilikuvia.  Molempien  osien  pää-
äänimateriaalina on jaksoittain sykkivä kohina, joka piirtää kuvaa merenrannasta, johon 
aallot  iskeytyvät.  Aallot  on  tuotettu  osin  konkreettisesta  äänimateriaalista  ja  osin 
syntesoidusta  kohinasta.  Johdanto-osassa  kuvaa  rantamaisemasta  on  luomassa  myös 
synteettiset toteutetut lintuja imitoivat äänet.
Muodoltaan  johdanto-osa  on  aukeavan  kiilanmuotoinen  ja  päätösosa 
sulkeutuvan  kiilanmuotoinen.  Alun  ja  lopun  peilikuvamaisuus  korostaa  teoksen 
kehysmuotoa ja osat ikään kuin sulkevat musiikillisen tarinan sisäänsä. 
Nuottiesimerkki 1. Piscesin ensimmäinen aihe (aihe 1) kohdassa 0:23.
Tonaalisena  elementtinä  johdanto-osassa  kuullaan  yllä  olevassa 
nuottiesimerkissä 1 esitetty sekvenssi. Sekvenssi toistuu kolme kertaa ja se on teoksen 
ensimmäinen  tonaalinen  elementti.  Teoksen  symmetrisyyttä  alleviivaa  vielä 
päätösosassa kuultava aihe (aihe 4, ks. nuottiesimerkki 2), joka on etäinen muistuma 
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johdannossa  kuullusta  aiheesta  (aihe  1),  mutta  puolisävelaskelta  ylempää.  Melodiset 
sekvenssit on toteutettu synteettisellä äänellä, joka on lähellä puhdasta siniääntä. Näin 
ollen niillä ei ole rikasta yläsävelsarjaa ja ne erottuvat hyvin taustastaan. 
Nuottiesimerkki 2. Osan A2 viimeinen aihe (aihe 4) alkaen kohdasta 5:40.
Tarkkaa sävelkorkeuden havaitsemista – varsinkin ensimmäisen aiheen osalta – 
vaikeuttaa  se,  että  aihe  on  toteutettu  kahdella  kelanauhurilla  ja  kaikulaitteella.  Eri 
kelanauhureilla soitetut aiheet on levitetty stereokuvassa eri kanaviin ja toinen nauhuri 
toistaa  aiheen  noin  50–100  millisekuntia  myöhemmin.  Tämä  aiheuttaa  nopean 
kaiunomaisen  viiveen  kuulokuvaan.  Suurin  osa  teoksen  melodisista  elementeistä  on 
toteutettu tällä tekniikalla. 
Johdanto-osan  alussa  ja  lopussa  kuullaan  myös  syntetisaattorilla  toteutettu 
arpeggiokuvio, joka perustuu fis-pentatoniselle asteikolle.
Nuottiesimerkki 3. Johdanto-osan fis-pentatoninen syntetisaattoriarpeggio.
Tämä  arpeggiokuvio  jakaa  A-osan  alkuun,  jatkoon  ja  loppuun  (ks.  liite  4). 
Kohdassa 0:00–0:28 arpeggio esiintyy siten, että sen ylä-äänet on suodatettu pois. Näin 
se  on  ikään  kuin  taustalla  toimiva  säestys  teoksen  alussa.  Ensimmäisessä  taitteessa 
(kohdassa 1:04–1:20) sama elementti esiintyy uudelleen, mutta nyt suodattamattomana, 
jolloin nouseva arpeggiokuvio kuullaan koko taajuudeltaan. Samantyyppinen suodatettu 
arpeggiokuvio jakaa eri vaiheisiin myös B3-osan (ks. kappale 5.6.3.)
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5.6 Keskimmäiset B-osat 
5.6.1 B1-osa
Johdannon  jälkeen  osaan  B1  (1:04–2:27),  jonka  äänimateriaali  koostuu  lähes  täysin 
ainoastaan  tasaisesta  kohinasta  –  ei  jaksoittaisesta  aaltoja  kuvaavasta  kohinasta. 
Varsinaisia  tonaalisia  (melodisia)  elementtejä  osassa  ei  ole  lainkaan,  vaan  kaikki 
sävelkorkeutta sisältävä äänimateriaali  on kuvailevaa – esimerkiksi  lintuja imitoivaa. 
B1-osa  jakautuu  kolmeen  vaiheeseen,  joista  alku  (1:04–1:40)  koostuu  tasaisesta 
kohinasta. Jatko (1:40–2:20) koostuu kohinan lisäksi jo johdannossa kuulluista lintuja 
imitoivasta  synteettisestä  äänimateriaalista  ja  seuraavassa  osassa  (B2)  esiintyvistä 
gamelan-musiikin sointiväreistä. Jatkoa voisi luonnehtia eräänlaiseksi kollaasiksi ja se 
on koko teoksen osista äänimateriaaliltaan rikkain, vaikkakin dynamiikaltaan hiljaisin ja 
seestynein. Taitteen lopetus (2:20–2:27) päättää osan ja sitä edeltää kadenssinomainen 
kuiskaus kohdassa 2:10. Kuiskaus esiintyy myös myöhemmin teoksessa samanlaisessa 
roolissa (ks. kappale 5.6.3). 
5.6.2 B2-osa
Toisin  kuin  muut  teoksen  pääosista  osan  B2  koostuu  ainoastaan  yhdestä  vaiheesta. 
Spektromorfologiassa esitellyistä rakenteellisista elementeistä tällä osalla ei ole lainkaan 
varsinaista alkua ja loppua. Osa nousee esiin edellisen osan hiljentyessä kuulumattomiin 
kohdassa 2:22.  Osassa kuullaan Ruohomäelle  tyypillisiä ei-länsimaisen taidemusiikin 
vaikutteita, sillä se perustuu gamelan-musiikin sointiväreille.
Osa  perustuu  ainoastaan  tonaalisen  materiaaliin  –  nousevaan  g-pentatoniseen 
säestävään sekvenssiin (ks. nuottiesimerkki 4) sekä melodiaan. Yksinkertainen nouseva 
teema toistuu seitsemän kertaa ja se toimii säestyksenä g-pentatoniselle melodialle, joka 
esiintyy  kohdasta  2:35  eteenpäin.  Sekä  säestys  että  melodia  on  toteuttu  gamelan-
musiikille tyypillisellä äänimateriaalilla.48 
 
48 Äänimateriaali on todennäköisesti peräisin Yleisradion tehostearkistosta. 
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Nuottiesimerkki 4. Osan B2 g-pentatoninen sekvenssi. 
5.6.3 B3-osa
Teoksen varsinaisista osista pisin on B3-osa (2:54–5:26), joka kestää hieman yli kaksi ja 
puoli minuuttia. Siinä on myös eniten tonaalisia elementtejä. B3-osa alkaa Ruohomäelle 
hyvin  tyypillisellä  ja  jo  myös  tässä  teoksessa  aiemmin  kuullulla  syntetisaattori-
arpeggiolla, jonka asteikkona on nyt g-pentatoninen asteikko (ks. nuottiesimerkki 5).
Nuottiesimerkki 5. Osan B3 g-pentatoninen syntetisaattoriarpeggio. 
Syntetisaattorilla  toteutettu  arpeggio  toimii  koko  kaksi  ja  puoli  minuuttia 
kestävän  osan  säestyksenä.  Samoin  kuin  koko  teoksen  alussa  esiintyneet  melodiset 
elementit myös tämä arpeggio on toteutettu syntetisaattorilla ja kahdella kelanauhurilla, 
joista toinen nauhuri toistaa samaa nopeata alhaalta ylös ja ylhäältä alaspäin kulkevaa 
kuviota noin 50–100 millisekuntia myöhemmin kuin ensimmäinen kelanauhuri.  Näin 
saadaan  aikaan  laaja  stereokuva  ja  samalla  myös  yksittäinen  sävelkorkeushavainto 
heikkenee. Arpeggio-kuvion nopeutta ja asemaa muutetaan siten, että syntetisaattorin 
juoksutukset ovat välillä  nopeampia ja  välillä  hitaampia.  Näin ollen myös arpeggio-
kuvion korkein kohta vaihtelee. Kaiuttamalla tämä äänimateriaali muuttuvat yksittäiset 
juoksutukset  pikemminkin  jaksoittain  sykkiväksi  äänimassaksi,  joka  koetaan  osaa 
säestäväksi  g-pentatoniseksi  soinnuksi.  Sykkivä  jaksoittaisuus  on  helppo  havaita 
sonogrammikuvaajasta (ks. liite 4; kohta 3:10–5:20).
Ruohomäelle  tyypillinen  (vrt.  esimerkiksi  teos  Phones,  kohta  2:20) 
syntetisaattori-arpeggion  kaiuttaminen  näkyy  selvästi  kuuntelupartituurissa  kohdassa 
3:10 (ks.  liite 3).  Arpeggio toistuu muutaman kerran ensin ”kuivana”,  jonka jälkeen 
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edellä  mainitussa  kohdassa  äänimateriaali  ohjataan  kulkemaan  myös  kaikulaitteen 
kautta.  Tässä  kohdassa  äänimateriaali  muuttuu  sävelkorkeuksiltaan  vaikeammin 
tunnistettavaksi  ja jaksoittain sykkiväksi  äänimassaksi  –  soivaksi  kentäksi.  Kohdassa 
3:55–4:05 arpeggiosta suodatetaan sen ylimmät sävelet kuulumattomiin ja kuultavaksi 
jää  ainoastaan  kaiutettuna  sykkivä  pulssimainen  säestys.  Tästä  huolimatta  arpeggio 
säilyy kuitenkin tunnistettavana ja sen jaksoittaisuus on myös sonogrammikuvaajasta 
havaittavissa. 
Syntetisaattoriarpeggio  toimii  säestyksenä  kahdelle  melodiselle  aiheelle,  jotka 
esiintyvät kohdissa 3:28–4:00 ja 4:16–4:56. Ensimmäinen aihe on syntesoitu melodia, 
joka äänen väriltään muistuttaa huilua (ks. nuottiesimerkki 6).
Nuottiesimerkki 6. Osan B3 huilumainen melodinen aihe (aihe 2) kohdassa 3:28–4:00.
Osassa  kuultava  toinen  aihe  on  laulumelodia  (ks.  nuottiesimerkki  7).  Laulun 
sävelkorkeuden  tarkka  havainnointi  on  vaikeaa.  Koska  laulua  on  nauhatekniikoin 
käsitelty  –  ilmeisesti  nauhanopeutta  säätämällä,  ovat  sen  kesto  ja  sävelkorkeus 
muuttuneet.  Aivan  tarkasti  laulu  ei  ole  vireessä  taustalla  säestävän  syntetisaattori-
arpeggion  kanssa,  mutta  tarkkaa  sävelkorkeushavaintoa  ei  myöskään  arpeggiosta 
havaita. Hienoinen ”epäviereisyys” ja ilmeisesti takaperin nauhoitetut kaiut luovat osaan 
unenomaisen  tunnelman.  Laulua  säestää  myös  toinen  melodinen  laululinja,  joka  on 
kuitenkin sen verran käsitelty, että sen tarkkaa nuotintamista on vielä vaikeampi tehdä 
kuin laulun päämelodian. Säestävä laulumelodia on nuotinnettu esimerkkiin alemmalle 
viivastolle (ks. nuottiesimerkki 7). 
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Nuottiesimerkki 7. Osan B3 laulumelodia (aihe 3) ja kuultavissa oleva toinen ääni.
Osa  on  jaettavissa  alkuun  (2:54–3:15),  huilumelodiaan  (3:15–4:00),  lauluun 
(4:00–5:00)  ja  lopetukseen  (5:00–5:26)  (ks.  liite  3).  Ennen  osan  lopetusta  kuullaan 
kadenssinomaiset kuiskaus (4:48–5:00) ja vihellys (5:00–5:02), jonka jälkeen alkaa osan 
loppu. Osan loppu koostuu jo aiemmin osassa esiintyneestä syntetisaattori-arpeggiosta, 
joka nyt tuodaan taas esiin avaamalla sen ylimmätkin sävelet kuuluviksi, eli avaamalla 
alipäästösuodin, jolloin koko taajuuskaista tulee kuuluvaksi. Leimallista tälle osan B3 
päätökselle  on  koko  syntetisaattori-arpeggion  glissando-nousu,  joka  saadaan  aikaan 
nostamalla syntetisaattorin virettä.  Tämän jälkeen kuvio katoaa nopeasti  vain lyhyen 
kaiun saattelemana ja teoksen päätösosa (A2) alkaa. 
5.7 Teoksesta kokonaisuutena
Pisces on elektroakustiseksi teokseksi erittäin monimuotoinen ja näin ollen se  haastaa 
analyysin  ottamaan  huomioon  sen  eri  piirteet.  Toisaalta  äänimateriaalin  rikkaus  ja 
toisaalta  monimutkainen  äänimateriaalien  ja  narratiivisuuden  suhde  on  vaikeasti 
analysoitavissa.  Teoksen  tiheä  kudos  ja  rikas  kerronta  johtuvat  siitä,  että  kuuteen 
minuuttiin  on  sisällytetty  yli  tunti  konkreettista  ja  elektronista  äänimateriaalia  (ks. 
Ruohomäki  1978).  Päärakenteeltaan  teos  hahmottuu  kehysmuotoiseksi  kuvaukseksi, 
jonka  johdanto  ja  päätös  kehystävät  kolmiosaisen  sekä  kuvailevan  että  abstraktin 
tarinan.  Teoksen  johdanto  ja  päätös  ovat  toistensa  peilikuvia  ja  erottuvat  muusta 
teoksesta  ollen  äänimateriaaliltaan  keskenään  homogeenisia.  Näin  ollen  keskeisiksi 
taiterajoiksi  muodostuvat  kohdat,  joissa  liu’utaan  johdannosta  teokseen  ja  toisaalta 
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teoksesta päätökseen. Piscesin keskeisiä konkreettisia elementtejä ovat luontoa imitoivat 
äänimateriaalit  –  aallot  ja  linnut  sekä  ihmisäänellä  tuotetut  laulut,  kuiskaukset  ja 
vihellys.  Kuiskaus  ja  vihellys  toimivat  eräänlaisina  kadensseina  osista  toiseen.  Osat 
eivät kuitenkaan ole selvärajaisia vaan osittain päällekkäisiä. Lisäksi taiterajojen kestot 
vaihtelevat suuresti. 
Oleellisena tonaalisena elementtinä teoksesta nousee esiin pentatonisen asteikon 
käyttö. Pentatoninen asteikko esiintyy eri säveltasoilla sekä nousevana että laskevana. 
Vaikutteina ei-länsimaisen musiikin traditiosta esiintyy varsinkin B2-osassa gamelan-
musiikin  sointivärejä.  Analyysissä  luotu  kokonaisuus  teoksesta  ja  alustava 
kuulonvarainen  analyysi  Ruohomäen  muusta  1970-luvun  tuotannosta  tuo  esiin  ne 
tyylilliset  piirteet,  jotka  ovat  hänelle  keskeisiä.  Edellä  esitellyt  elementit  ovat  hyvin 
kuultavissa niin  Piscesissä kuin Ruohomäen muussa tuotannossa. Heiniö (1995, 491) 
kuvaileekin  teosta  tyypilliseksi  esimerkiksi  Ruohomäen  pehmeästä  tonaalisesta 
sävelkielestä. 
Tutkimuksessa  tehdyn  rakenne-  ja  äänimateriaalianalyysin,  nattiez’laisen 
neutraalin  tarkastelun  ohella  teosta  tulisi  tarkastella  myös  aistesisella  ja  poeettisella 
tasolla.  Toisin  sanoen analyysin  keinoin  tulisi  kuvata,  mitä  merkityksiä  säveltäjä  on 
mahdollisesti  teokseen  sisällyttänyt  ja  toisaalta  mitä  mielikuvia  kuulijalle  teoksesta 
nousee. Muutamia vertailukohtia teoksen ilmeiseen aihemaailmaan tarjoaa esimerkiksi 
Eero  Tarastin  (2004)  semioottiset  analyysit  koskien  meren  ja  veden  metaforia 
musiikissa. Tarastin (2004; 157, 159, 164) mukaan esimerkiksi erilaisilla arpeggioilla on 
perinteisesti  länsimaisen  taidemusiikin  historiassa  kuvattu  veden  liikettä  ja  muun 
muassa naisäänellä meren musiikillisen kuvauksen kontekstissa seireenien laulua. Näitä 
piirteitä Tarasti (2004, 163–164) on löytänyt esimerkiksi impressionistisilta säveltäjiltä – 
kuten Claude Debussyltä teoksista  La mer ja  Uponnut katedraali. Tästä näkökulmasta 
tulkittuna  sattuvaa  onkin,  että  Ruohomäki  (1978)  on  itse  kuvannut  Piscesiä ”kvasi-
impressionistiseksi  fantasiaksi”  ja  että  muun  muassa  Heiniö  (1995,  491)  tulkitsee 
Piscesin oleva  romanttinen  kuvaus  vedenalaisesta  maailmasta.  Tämän  lisäksi  teos 




Jukka  Ruohomäen  toiminta  elektroakustisen  musiikin  parissa  on  laaja-alaista  ja 
sävellystyönsä ohella  hän myös opettaa elektroakustisen musiikin sävellystä.  Lisäksi 
hän on  toiminut  useiden  eri  yhteistyötahojen kanssa  jo  uransa  alkuvaiheista  lähtien. 
Omien teostensa ohella hän on säveltänyt musiikkia useisiin elokuviin, kuunnelmiin ja 
tanssiteoksiin.  Säveltämisen  ja  opettamisen  lisäksi  Ruohomäki  on  myös  tutkinut 
suomalaisen elektroakustisen musiikin historiaa. Säveltäjänä Ruohomäki on itseoppinut 
ja sanoutuu irti tiukoista koulukuntatraditioista ja ennakkokäsityksistä toimien enemmän 
kuullun  varassa  –  vuorovaikutuksessa  työstettävän  äänimateriaalin  ja 
sävellysteknologian  kanssa  –  kuin  tarkan  ennakkosuunnitelman  ohjaamana. 
Samanlainen  irtautuminen  tiettyyn  tiukkaan  estetiikkaan  sitoutumisesta  kuvaa  myös 
hänen  opetusmenetelmiään.  Opettajana  Ruohomäki  toimii  enemmän  kollegiaalisen 
ohjaajan kuin perinteisen opettajan roolissa.
Ruohomäen 1970-luvun tuotannon tarkastelemiseksi elektroakustisen musiikin 
kulttuurisen,  historiallisen  ja  esteettisen  kuvan  luominen  on  oleellista,  jotta  voidaan 
ymmärtää sen  vaikutteet  ja  lähtökohdat.  Tämä  pätee  myös  laajemmin  koko 
elektroakustisen  musiikin  tutkimukseen.  Elektroakustisen  musiikin  kehitystä  voidaan 
tarkastella  kulttuurisesta,  historiallisesta  ja  teknologisesta  näkökulmasta.  Varsinainen 
elektroakustinen  musiikki  syntyi  1950-luvulla  eri  kehityslinjojen  tuloksena.  Yhtäältä 
futuristien ja Edgar Varèsen tuotua musiikilliseksi äänimateriaaliksi hälyn 1900-luvun 
alussa,  alkoi  kehittyä  ajattelu,  joka  huipentui  1950-luvulla  konkreettisen  musiikin 
koulukunnaksi  Pariisissa.  Toisaalta  niin  ikään  1900-luvun  alussa  tapahtunut 
irtaantuminen tonaalisesta ilmaisusta kehittyi dodekafonian kautta sarjallisuuteen, joka 
on  kölniläisen  elektronisen  musiikin  koulukunnan  ajattelun  perusta.  Tiukkojen 
koulukuntien traditiot  lievenivät  1960-luvulla radikaalin kulttuurimurroksen myötä ja 
uudentyyppinen taiteen tekemisen tapa syntyi taide- ja populaarimusiikin lähentyessä 
toisiaan  muun  muassa  minimalismin  ja  happeningien  muodossa.  Tyylisuuntien 
historiallisen kehityksen ohessa elektroakustisen musiikin kehitykseen on vaikuttanut 
myös  teknologian  kehitys.  Sähköisen  äänisynteesin  kehitys  ja  äänentallennus  alkoi 
kehittyä 1800-luvun lopussa ja huipentui elektroakustisen musiikin näkökulmasta 1930-
luvulla kelanauhurin keksimiseen ja myöhemmin 1960-luvulla äänisynteesilaitteistojen 
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yleistymiseen ja  halpenemiseen.  Nämä kehityslinjat  loivat  pohjan sille  musiikillisille 
ajattelulle  ja  vaikutteille,  johon  Ruohomäen  ensimmäisen  sävellyskauden  teokset 
syntyivät. 
Ruohomäen 1970-luvun tuotanto kuuluu elektroakustisen nauhamusiikin lajiin. 
Keskeiset  vaikutteet  Ruohomäen  ensimmäisen  sävellyskauden  teoksille  ovat 
populaarimusiikki ja sen piirissä tehdyt studiokokeilut, Iannis Xenakiksen stokastinen 
musiikki  sekä  minimalistisen  ja  konkreettisen  musiikin  ilmaisu.  Ruohomäen 
sävellystyyli  kehittyi  1970-luvun  aikana  populaarimusiikin  vaikutteista  kohti 
minimalistisempaa  ja  konkreettisempaa  tyyliä.  Tarkasteltaessa  Ruohomäen  teoksia 
esimerkiksi  Simon  Emmersonin  luoman  teosten  narratiivisuutta  ja  äänimateriaalien 
suhdetta kuvaavan jaottelun mukaisesti tämä voidaan selvästi huomata.
Elektroakustisen musiikin analysoinnissa pitää huomioida tiettyjä musiikin lajin 
erityispiirteitä  kuten  partituurien  puute,  äänimateriaalin  suhde  teoksen  tonaalisiin 
elementteihin ja narratiivisuuteen sekä ongelmallisesti tarkasteltavissa oleva sointivärin 
käsite. Valmista analyysimallia elektroakustisten teosten analysointiin ei ole vakiintunut, 
vaan  käytettävät  analyysimenetelmät  määräytyvät  analyysin  päämäärän  ja 
tarkasteltavana  olevan  teoksen  mukaan.  Teoksen  Pisces  analyysi on  esimerkkinä 
Ruohomäen  ensimmäisen  sävellyskauden  tyylin,  teosten  muotorakenteiden  ja 
äänimateriaalien  tarkastelua  varten.  Tässä  analyysissä  on  käytetty  apuna  teoksen 
monofonisesta  äänitiedostosta  tuotettua  sonogrammikuvaajaa,  joka  toimii  teoksen 
kuuntelupartituurin,  diffusorisen  ja  rakenteellisen  tarkastelun  apuvälineenä.  Teoksen 
muuhun  kuvaamiseen  ja  analysointiin  on  soveltuvin  osin  käytetty  Smalleyn  (1986) 
kehittämää spektromorfologiaa sekä Emmersonin (1986a) kehittämää käsitteistöä, jolla 
hän on kuvannut elektroakustisen musiikin kieltä. 
Pisces valittiin  analyysiesimerkiksi,  koska  se  kuulonvaraisen  arvioinnin 
perusteella  on  kuvaava  esimerkki  Ruohomäen  1970-luvun  sävellystuotannosta.  Teos 
sijoittuu  Ruohomäen  ensimmäisellä  sävellyskaudella  kohtaan,  jossa  Ruohomäki  oli 
siirtymässä  ilmaisussaan  populaarimusiikista  kohti  konkreettista  musiikkia.  Se on 
äänimateriaaliltaan  ja  tonaalisilta  elementeiltään  elektroakustiseksi  teokseksi  rikas  ja 
Ruohomäen  ensimmäisen  sävellyskauden  tonaalinen  huipentuma.  Tämän  jälkeen 
tonaaliset  elementit  teoksissa vähenivät  ja  konkreettisen musiikin tradition mukainen 
ilmaisu lisääntyi. 
Esitellyllä analyysimallilla voidaan analysoida myös muita Ruohomäen 1970-
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luvun teoksia, mutta Ruohomäen musiikin tarkempaa tarkastelua varten analyysimallia 
pitää  tarkentaa.  Huomionarvoista  tässä  käytetyissä  analyysimenetelmissä  on  yhtäältä 
sonogrammikuvaajan  käyttäminen  teosten  tarkastelun  apuvälineenä.  Analyysi  ei  voi 
pohjautua  ainoastaan  sonogrammikuvaajasta  tehtävään  kuuntelupartituuriin  vaan  sen 
pitää  perustua  analyyttiseen  kuunteluun,  jonka  avulla  teosten  äänimateriaalien 
sointiväriä,  äänimateriaalien  suhteita  toisiinsa  ja  rakennetta  voidaan  kuvailla 
täsmällisemmin.  Sonogrammikuvaaja  toimii  hyvin  kuuntelupartituurin  työstämisen 
pohjana,  mutta  analysoijan  ratkaistavaksi  jää  kuvaajan  tarkkuuden  ja  kuvaavuuden 
ongelmat.  Emmersonin  yhdeksän  portainen  jaottelu  ei  puolestaan  kaikilta  osin  ole 
yksiselitteinen ja  nimenomaan tonaalisten elementtien tulkinta  Emmersonin jaottelun 
näkökulmasta on ongelmallista. Näiden lisäksi aiheellista on pohtia, milloin analyysissä 
astutaan  teoksen  neutraalin  tason  kuvauksesta  aiesteettiselle  tai  poieettiselle  tasolle. 
Näiden  erityispiirteiden  ja  ongelmien  osalta  tässä  työssä  esitetty  analyysiesimerkki 
teoksesta Pisces antaa hyvän lähtökohdan tarkemman analyysimallin rakentamiseen.
Yhtenä  jatkotutkimusongelmana  on  selvittää  tarkemmin  Ruohomäen  teosten 
äänimateriaaleihin,  rakenteisiin  ja  tyyliin  liittyviä  piirteitä.  Ruohomäen  toisen 
sävellyskauden  teosten  analysointia  varten  analyysimenetelmää  on  kuitenkin 
laajennettava,  koska  1990-luvulla  Ruohomäen  sävellystyyli  on  muuttunut.  Yhtäältä 
Ruohomäen ilmaisu on laajentunut eloelektronisen musiikin suuntaan. Toisaalta hänen 
teoksensa  ovat  myös  tiukemmin  noudattaneet  nimenomaan  konkreettisen  musiikin 
traditiota  –  varsinkin  äänimateriaalien  valinnan  suhteen.  Esimerkkeinä  mainittakoon 
vuonna 1995 valmistunut Viiltoja, joka koostuu ainoastaan suurta peltilevyä raapimalla 
ja  lyömällä  tuotetusta  äänimateriaalista  tai  Luscinia (1997),  joka puolestaan koostuu 
ainoastaan satakielen äänestä muokatusta materiaalista.
Toinen  mielenkiintoinen  jatkotutkimusongelma  liittyy  sävellysteknologian 
kehittymisen sekä elektroakustisen musiikin esteettisen muutoksen tarkasteluun. Pisces-
analyysiluvussa siteerattu Ruohomäen kommentti,  jossa hän mainitsee,  että  teoksesta 
olisi tullut erilainen, jos hän olisi säveltänyt sen nykyisellä teknologialla, kiteyttää hyvin 
tämän problematiikan. Elektroakustisen musiikin estetiikan muutoksen tarkasteluun ei 
ainoastaan Ruohomäen sävellyskausien vertailu riitä, vaan lähdeaineistoa on laajennetta 
myös muiden säveltäjien tuotannon tarkasteluun. Ruohomäen kahden sävellyskauden 
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Liite 4. Piscesin ääniperheet
Ääni-
perhe
Kuvaus Äänimateriaalin esiintyminen osissa
A1 B1 B2 B3 A2





















– – – X –
Tonaaliset ja auraaliset äänimateriaalit
Aiheet
Syntetisaat-
toriaihe aihe 1 – –
huilumainen 













– X – – –














Laulu Sopraano – – –
laulumelodia;
aihe 3 –
Punainen X = kyseinen ääniperhe esiintyy osassa
Sininen – = kyseinen ääniperhe ei esiinny osassa
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